=

T




conversas

C E@A 10 anos

centro de experimentagao e informacao de arte



Conversas. Marco Paulo Rolla, Marcos Hill (Org.).

André Brasil, Claudia Fontes, Cristiana Tejo, Daniela Bershan,
Eduardo de Jesus, Stéphane Huchet (Colab.). Regina Stocklen
(Rev.). Belo Horizonte: ck1a, Centro de Experimentagio e
Informagio de Arte, 2013.

(2012-2013)

224 p. 20 cm.

ISBN 978-85-89039-07-9

1. Arte contemporinea. 2. Imagem. 3. Permeabilidade.
L. ce1a. II. Titulo.

Indices para catdlogo sistemdtico:
1. Arte: Arte contemporanea: Permeabilidade

CDD 700
CcDU 77

Copyright © 2012-2013 CEIA + autores

E permitida a reprodugio parcial, desde que citada a fonte e autor(a).

Feito depésito legal (Leis 10.994, de 14/12/2004, € 12.192, de
14/01/2010) a Biblioteca Nacional (Brasil).

www.ceia.art.br

info@ceia.art.br

Esta publicacio foi composta com tipos Garamond e Din; foi impressa g C E?A 10 anos
pela Gréfica Tamoios em papéis Chambril Avena 9og, Couche fosco 150g e pami e
e 300g — novembro de 2013, em Belo Horizonte, Brasil.

Formato: 20 x 27 cm, 224 pdginas. BELO HORIZONTE, 2013



SUMARIO

EDITORIAL Marcos Hill

A POTENCIA DO DIALOGO  Fabiola Moulin e Solanda Steckelberg
RESIDENCIA CEIA/FUNDAGAO CLOVIS SALGADO Marco Paulo Rolla
PROJETO CA-BRA Marcos Hill

PROJETO CA-BRA (CENTROAMERICA-BRASIL) Carolina Caliento
CICLO DE PALESTRAS, 17 AcosTo 2011 Stéphane Huchet

CICLO DE PALESTRAS, 24 AGcosTo 2011 Cristiana Tejo

CICLO DE PALESTRAS, 14 seTEmBRO 2011 Claudia Fontes

CICLO DE PALESTRAS, 28 SETEMBRO 2011 André Brasil

CICLO DE PALESTRAS, 5 ouTuBro 2011 Daniela Bershan

CICLO DE PALESTRAS, 26 ouTtuBro 2011 Eduardo de Jesus

IMAGENS EXPOSIGAO RESIDENCIA CA-BRA (GALERIA VERMELHO, SAO PAULO)

Alejandro Flores, Carolina Caliento, Denise Huezo, Fabrizio Arrieta, Fernando
Pirata, Guilherme Peters, Inacio Mariani, Javier Calvo, Julissa L6pez, Marc
Davi, Raquel Versieux, Sara Lambranho + Edgar Calel

IMAGENS EXPOSICOES RESIDENCIA CEIA/FCS, COM ARTISTAS CONVIDADOS DA RESIDENCIA CA-BRA
(CENTRO CULTURAL USIMINAS, IPATINGA + CENTRO DE ARTE CONTEMPORANEA E FOTOGRAFIA

/ Fcs, BELO HORIZONTE) Estandelau, Inacio Mariani, Lucas Carvalho, Marc Davi,
Mariana Rocha, Raquel Versieux, Sara Lambranho

SOBRE INTERLOCUTORES + PALESTRANTES
SOBRE ARTISTAS RESIDENTES

FICHAS TECNICAS PROJETO + PUBLICAGAO CONVERSAS



tistas e?n trabalho, re
4 entro de Arte Contemporéanea e
- Fotografia, Fundagao Clovis Salga




EDITORIAL | Marcos Hill*

1. Fundador e coordenador
do ceia (Centro de
Experimentacao e
Informacao de Arte), além
de curador do projeto
Conversas, junto com Marco
Paulo Rolla.

[Mais informacdes sobre
Marcos Hill: ver pagina 217.]

Em 2011, tivemos motivo para comemoragio!l O ceia — Centro de
Experimentago e Informacio de Arte — completou dez anos de existéncia. E,
como em qualquer aniversdrio, sentimo-nos surpreendidos pela inexplicdvel
consisténcia de tempos e espagos vividos, condensados nas lembrancas de todos
com os quais conseguimos compartilhar nossos interessantissimos momentos

de arte.

Considerando a proposta fundamental de realizar, em Belo Horizonte, eventos
que catalisassem manifestagoes pulsantes da cidade, do pais e do mundo no que
se refere a arte atual, deparamo-nos com uma densa memdria, rica de experiéncias
poéticas, inventivas, artisticas — no que isso significa de paixao, responsabilidade,

trabalho, cumplicidade e leveza.

Durante o periodo, nossa vontade de fazer resultou em seis eventos internacionais
e quatro publica¢oes (trés bilingues e uma trilingue), com o envolvimento direto
de aproximadamente 5 mil pessoas provenientes dos mais diversos quadrantes
do planeta. Sem esquecer a constincia de atividades diretamente voltadas para
o aperfeicoamento profissional, com a disponibiliza¢io gratuita de workshops,

ciclos de palestras e mesas-redondas franqueados aos interessados.

A saudade e a alegria, com as quais cada um desses eventos nos marcou,
fortalecem-nos diante de uma realidade local e nacional nem sempre tao propicia,
nem mesmo tdo estimulante para quem escolhe encarar o fazer artistico como
algo indispensdvel. Sabemos que o tempo continuard passando vertiginosamente,
modificando espagos, deslocando objetos e pessoas, fazendo-os aparecer e
desaparecer inopinadamente. Mais uma razao para celebrarmos — e celebramos
com a poténcia da energia que depositamos no que fizemos e no que estamos
fazendo. Até quando?, essa resposta independe de nossa vontade de Arte. Sobre

esse quando, s o tempo dird! Por isso, inclusive, celebramos!



A POTENCIA DO DIALOGO | Fabiola Moulin e Solanda Steckelberg:

1. Respectivamente: Gerente
de Artes Visuais e Presidente
da Fundacao Cldvis Salgado
(Belo Horizonte, ma), durante
o periodo de realizacdo do
projeto Conversas.

Dialogar: este deve ser um dos principais valores de uma institui¢ao publica. Ter
a capacidade de inquietar-se e desacomodar-se, criar debate com os artistas e o
publico, procurando construir pontes de significados e intercimbios simbdlicos.
Acreditar na poténcia do didlogo e colocar-se ao lado do publico foi o maior

objetivo da Fundagao Clévis Salgado (rcs) no projeto Conversas.

O que torna uma instituigdo comprometida com o piblico é a consciéncia de
seu papel fundamental de apoiar a criagao cultural, e de fomentar, produzir e
difundir as artes e a cultura. Para realizar essa missao, é preciso um olhar atento
sobre o surgimento e a veiculagdo de novas ideias e expressoes artisticas, podendo,
assim, contribuir para a criacdo de uma consciéncia cultural, e consequente
transformacio social. Mas como realizar essas agoes? Acreditando na poténcia do
didlogo que se estabelece entre institui¢des, entre sociedade e esfera pablica, entre
artistas, produtores, realizadores, imprensa e o meio cultural, entre os diversos

setores que compoem a cadeia criativa da cultura.

Com a ciéncia dessa responsabilidade, procuramos estabelecer programas de
incentivo a producio de jovens artistas engajados nos programas de exposicoes e

de formacio na Fcs, integrando reflexao e prdtica em artes visuais.

A possibilidade de dialogar com projetos existentes e consolidados no panorama
cultural de Minas Gerais e de abrir espago para diversas vozes foi o que moveu a
institui¢ao no sentido de abrigar o projeto Conversas, com residéncias artisticas,
ciclo de palestras e publicagdes que ampliam e democratizam o acesso do publico

aos bens artisticos e culturais.

Outra questio que nos pareceu central nessas agoes foi o fio condutor proposto
pelo CE1A paraas palestras/conversas: a permeabilidade entre as diversas linguagens

artisticas na atualidade. Vista como um processo de aproximagio, reverberagio,



friccao e, as vezes, de tensdo, a permeabilidade entre linguagens artisticas estd
presente nas nossas praticas culturais. E aponta novas questoes a serem discutidas
a cada momento em que pensamos o programa de exposi¢oes, as mostras de
cinema, a produgio de dperas, a cada espetdculo de danga e concerto apresentado,
entre vdrias outras importantes vertentes da produgio artistica e cultural mineira,

nacional e internacional.

Participar e apoiar um projeto que pretende possibilitar conversas aponta para
uma institui¢io que nio mais aceita ser um espago-lugar de eventos, mas sim
um espago-ago transformador, no reconhecimento de sua permeabilidade a ser

vivida e experimentada em toda a sua poténcia.

RESIDENCIA CEIA/FUNDA(}AO CLOVIS SALGADO | Marco Paulo Rolla*

1. Fundador e coordenador
do ceia (Centro de
Experimentacao e
Informacao de Arte), além de
curador do projeto Conversas,
junto com Marcos Hill.

[Mais informacées sobre
Marco Paulo Rolla: ver
pagina 216.]

Se pensarmos no sentido da palavra “residéncia’, vamos encontrar o local do
intimo, do constante refletir e do viver o momento. A casa ¢ onde organizamos o
nosso ser para sairmos ao mundo. Apreendemos o caminho solitdrio do aprendiz,
podendo cometer erros e acertos. Em nossa casa temos a liberdade para ser o que
quisermos e experimentar transformacoes e atitudes de vida. E ali também que

experimentamos os prazeres mais profundos e, assim, nos construimos.

E com felicidade que celebramos os dez anos do cE1a com a inauguragio de
sua primeira residéncia artistica, sediada no Centro de Arte Contemporanea e
Fotografia em parceria com a Fundagio Clévis Salgado. Direcionado a jovens
talentos do estado de Minas Gerais, este projeto veio plantar a semente de um
espago criativo e reflexivo sobre a produgio da nova geragio de artistas do estado.
O objetivo é o de impulsionar os processos de novos trabalhos e pensamentos,
fomentando, por cinco meses, as ideias e os anseios de descobertas expressivas de
artistas selecionados por edital publico. Para reforcar e enriquecer os processos
artisticos dos participantes, durante todo o periodo eles sao acompanhados pelos
olhares e pensamentos de profissionais especializados do pais e do exterior sobre

suas propostas de arte.

Ao sermos convidados a inaugurar esta parceria, sentimos que os dez anos de
esforcos particulares agora comegam a ser reconhecidos e a influenciar mais
profundamente o meio cultural em nossa cidade. Esta colaboragao institucional
traz certamente uma maior visibilidade e credibilidade as agoes do cE1a perante a
sociedade, outros possiveis patrocinadores e parceiros, tornando possivel acreditar

em nosso crescimento sociocultural.

Como artista mineiro, sinto um grande reconforto percebendo a importancia
desta agao que redne uma iniciativa independente a uma iniciativa publica: ver
um 6rgao cultural pablico se propor fomentar processos de arte. Estes fatores sdo
realmente inéditos e jogam uma esperanca sobre o nosso futuro artistico-cultural.
Geralmente, as instincias culturais nio querem lidar com o incerto e basicamente
sdo direcionadas como espacos a mostrar resultados prontos e, na maioria das
vezes, sem correr o risco do possivel “fracasso”. Pois a proposta de trabalhar
processos criativos através do novo vai incorporar tudo, acertos e erros, assim
como a natureza que, para ser ‘perfeita’, ndo pode ser exata, tem que manter as

polaridades e os contrastes vivos.



O processo trabalha com a incerteza e com o improvdvel, mas também nos

maravilha com surpresas, supera barreiras, cria 0 novo e alimenta a alma.

Durante toda a existéncia do CE1A este foi o seu principal legado, abrir espacos
de reflexdo e criatividade livre. Livre das amarras académicas ou sociopoliticas
que geralmente sdo exigidas para que um projeto se torne um possivel candidato
ao fomento de empresas privadas e ao apoio oficial das secretarias culturais de
nosso pais. Infelizmente ainda sofremos de uma imaturidade cultural, quando
s6 se enxerga o bem cultura ligado ao crivo académico ou ao da pobreza social
generalizada. Também sofremos de imaturidade social, quando nio consideramos
a sabedoria da populacio em geral perante a arte contemporinea, um tipo de
arte que geralmente ¢ taxada de incompreensivel. Por isso mesmo ¢ de extrema
urgéncia que agdes como esta existam em muitos niveis da sociedade brasileira,
para que a educacio cultural ocorra realmente, e nio seja somente um paliativo
politico ou como um atrativo turistico de lazer. Uma sociedade s6 se reinventa e
cresce na presenga de uma forga de espirito inventor e criativo. E somente através
da criatividade que a ciéncia, a filosofia humana e a tecnologia se desenvolvem, e é
na Arte que exercitamos esse dom humano com maior intensidade e propriedade.
Podemos observar a histéria da cultura humana desde os seus primérdios e ver

que a arte sempre foi o inicio fecundo de seus anseios e crengas.

Hoje vivemos em uma sociedade capitalista e “democrética’, e, no caso do Brasil,
ainda sofremos o flagelo cultural dos tempos da ditadura, onde o cerceamento
da liberdade expressiva e a destruicio de nosso sistema de ensino publico
nos colocaram na situagio cultural vigente. O imenso abismo entre a arte
contemporinea e a populagio em geral é decorrente desse trabalho “benfeito”, que
impediu o crescimento natural de nossa cultura! Que nio permitiu a existéncia de
museus como espagos de reconhecimento e conhecimento da cultura de um povo.
Acreditamos ser somente a¢des como esta, que reatam a unido entre iniciativa
privada e pablica, que podem retomar o elo perdido pelo equivoco da era militar,
que via a criatividade e a liberdade de expressao como inimigas, engendrando na
sociedade 0 medo do desconhecido e do estrangeiro, provocando uma letargia
cultural reforcada pelos meios de comunicagio, como a televisao e o rddio, que

também foram manipulados por aqueles pensamentos de poder.

A sociedade tem que comegar a ver o desconhecido como uma porta para o
renovador e para o divino, no mais profundo da alma humana, e é somente na
compreensio de que a Arte no serve ao lazer ou ao projeto social de pobreza, mas
sim, deve servir ao saber e ao projeto social de riqueza. Riqueza no sentido do eu,

do ser humano, ser social, ser ativo, criativo.

PROJETO CA-BRA | Marcos Hill*

* Sobre Marcos Hill, ver
pagina 217.

O projeto ca-BrRa ¢ decorrente da vontade pessoal da artista brasileira
Carolina Caliento. Apds ter participado do projeto Espira/ La EsPoRa, realizado
na Nicardgua por Patricia Belli, artista nicaraguense, Carolina sensibilizou-
-se com a qualidade dos artistas da América Central com quem conviveu.
Voltando ao Brasil, ela sentiu-se animada a encontrar meios de trazé-los. Sua
iniciativa foi fundamentalmente alimentada pelo desejo de compartilhar com
seus companheiros latino-americanos outros momentos, estendendo a experiéncia

anteriormente vivenciada.

No Brasil, Carolina procurou inteirar-se dos modos de concretizagio de sua
ideia e, a partir de contatos com Marco Paulo Rolla, surgiu a possibilidade de o
CEIA apoid-la enquanto instituigio. Marco Paulo havia igualmente participado
do projeto nicaraguense como artista instigador de variada interlocugio entre
os jovens participantes. Por outro lado, a vinda dos artistas centro-americanos
muito interessava ao CEIA, sempre atento em propiciar intercAmbios entre os

artistas de todo o mundo.

Assim nasceu o projeto CentroAmérica-BRAsil (ca-Bra) que, contando
igualmente com o apoio da artista paulistana Dora Longo Bahia, comecou a
tomar corpo até tornar-se realidade. Para 2011, o cEIA havia planejado o projeto
Conversas, com a abertura de uma residéncia para artistas locais e um ciclo de
palestras sobre as “permeabilidades entre os meios artisticos atuais”, assunto que

animaria o evento internacional planejado para 2012.

Transformado em correalizacio com a Fundagio Clévis Salgado, o Conversas
ocupou o terceiro andar do Centro de Arte Contemporinea e Fotografia, em pleno
centro da cidade de Belo Horizonte, garantindo um espago privilegiado para o
funcionamento da residéncia que selecionou trés artistas belo-horizontinos. Nesse
sentido, o projeto ca-BRA, uma vez incorporado pelo CEIa, passou a contar com
a interessantissima oportunidade de, potencializando o mesmo espaco, acolher
todos os envolvidos nas atividades previstas. Em sua formatagio, o ca-BRrA previu
a participacdo de seis artistas centro-americanos, trés paulistanos e quatro belo-

-horizontinos, todos convidados a viver, em Belo Horizonte, a experiéncia de um

atelié coletivo.



O més de outubro de 2011 foi o periodo escolhido. Quando os artistas do projeto
CA-BRA chegaram, o atelié j4 estava sendo ocupado pelos trés artistas participantes
da residéncia cEIa, iniciada antes, também como parte do projeto Conversas
— Estandelau, Lucas Carvalho e Mariana Rocha — e, no total, permaneceram

trabalhando durante todo o més dezesseis artistas.

Nio d4 para descrever a intensidade gerada por esse encontro. Na primeira
semana, Dora Longo Bahia ofereceu um ciclo de reflexdes a partir de textos de
tedricos escolhidos, visando a configuragio de referéncias que impulsionassem a
criagdo. Tivemos igualmente a presenca de Eder Santos, que compareceu ao atelié

para falar sobre seu trabalho e para compartilhar seus pensamentos.

Outra motiva¢io importante foi podermos contar com um espago na Galeria
Vermelho, em Sio Paulo, para a exposi¢io dos resultados desse momento de
invengao coletiva. Marcada para a primeira quinzena de novembro, a mostra
ocorreu com grande éxito. Como veem, o que ndo faltou foi estimulo.
Rapidamente o terceiro andar do Centro de Arte Contemporinea e Fotografia
transformou-se em um espago pulsante onde cada artista péde experimentar
novas ideias, dar continuidade a projetos iniciados e, sobretudo, trocar modos de

inventar e de fazer.

Estando em parte isolados por dificuldades econdmicas e politicas, os jovens
artistas centro-americanos puderam conhecer dois centros urbanos brasileiros,
durante suas estadias. Quanto aos brasileiros, a oportunidade de entrar em
contato com visoes distintas do fazer artistico enriqueceu-os como profissionais

e como seres humanos.

Os quatro belo-horizontinos participantes do ca-Bra foram ainda convidados a
participar da primeira mostra na qual os trés residentes do CEIA mostrariam os
resultados de suas pesquisas desenvolvidas durante cinco meses. Uma interessante
exposi¢ao com os sete artistas ocorreu, durante o més de janeiro de 2012, na

galeria do Usicultura, em Ipatinga.

Indmeras foram as conversas que inspiraram um clima de amizade do qual
todos os envolvidos guardam até hoje uma grande saudade. Poder realizar o
projeto ca-BRA em Belo Horizonte reforgou a vontade do ceia de favorecer
aproximagdes entre os que fazem e pensam a arte, garantindo trocas simbdlicas
significativas através de priticas que aproximam os que estdo distantes e

confirmam a vontade de estarmos préximos de quem gosta de fazer junto.

PROJETO CA-BRA (CENTROAMERICA-BRASIL) | carolina Caliento?

1. Criadora do projeto
CA-BRA, junto aos
demais colaboradores.

[Mais informacdes sobre
Carolina Caliento: ver
péagina 218.]

A ideia de realizar no Brasil uma residéncia reunindo jovens artistas centro-
-americanos e brasileiros partiu de minha experiéncia com a instituigio

nicaraguense Espira/ La ESPORA, em 2009.

Fundada em 2004 e dirigida pela artista pldstica nicaraguense Patricia Belli, a
instituigao visa o desenvolvimento do pensamento critico entre artistas locais,
além de promover atividades publicas com o objetivo primordial de reunir
diversos segmentos sociais, favorecendo o didlogo a partir de experiéncias e

intercAmbios entre culturas hibridas, carregadas de contradigoes.

Em 2009, gragas a um acordo com a embaixada brasileira na Nicardgua, o Espira/
La EsPoRA concedeu, pela primeira vez, trés vagas para artistas da América do Sul,
dirigidas ao Brasil, apostando no adensamento do debate em torno da produgao

artistica contemporanea da América Latina.

Fui entdo selecionada para essa residéncia e, motivada pelo que vivi no curto
periodo de um més que passei em Granada, na Nicardgua, tive a primeira ideia
do projeto ca-BRA: uma vontade de realizar o movimento inverso — em vez
de levar artistas brasileiros ao contexto centro-americano, convidar os jovens
artistas para viajar ao Brasil. Dessa maneira, seria possivel fechar um ciclo de
discussdes que pautaram essa residéncia: o entendimento sobre o que sio as
produgdes locais, quais s3o seus principais questionamentos e quais as relagoes
estabelecidas entre os diversos meios artisticos e entre os 4mbitos institucionais

de cada pais envolvido.

Com o apoio de Patricia Belli e de Dora Longo Bahia, artista pldstica e docente
da FaAP, entrei em contato com o CEIA, que imediatamente reconheceu indmeras
afinidades entre o projeto Cca-BRa e suas propostas locais, desenvolvidas desde
2001. Com essa uniio, consolidou-se a ideia de estender o projeto de residéncia ao
Brasil como uma excelente oportunidade para a intensificagio de um intercAmbio

cultural e artistico.

Ao longo das interlocugées propostas por Patricia Belli, Dora Longo Bahia, Marco

Paulo Rolla e Marcos Hill (todos os responsdveis pela parceria institucional,



Espira/ La ESPORA e CEIA, e, mais tarde, com a Galeria Vermelho, que abrigaria
a exposi¢do final), durante o periodo de produgio do projeto, ficou latente
para mim a vontade de fomentar uma plataforma que favorecesse o didlogo e a
aproximagio de jovens artistas brasileiros com as experiéncias ibero-americanas
de modo horizontal, e que fugisse um pouco da conhecida rota sul-americana
(que tem, entre suas principais cidades, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Buenos
Aires e Bogotd), com o objetivo de inventariar similaridades e diferengas ainda
insuficientemente estudadas em nosso meio — por exemplo, como a heranca

colonial afetou a producio cultural de cada pais.

Contrapor os tragos intelectuais, materiais e afetivos que caracterizam seus
respectivos sistemas culturais, e de que maneira isso reflete e estrutura o trabalho
artistico de cada um, promove o exercicio talvez primordial de toda residéncia
artistica — o de reavaliar o repertdrio particular de trabalho, revendo seus valores

dentro de uma nova configuragio de linguagem.

O resultado deste projeto pode ser relatado de diversos pontos de vista. A
experiéncia de trabalhar e viver em cidades tao diferentes (em alguns casos,
com cerca de dez vezes mais habitantes que sua cidade natal), ainda que por um
curto periodo de tempo, sé pode ser transformadora. Bem como compartilhar
o ambiente de trabalho com artistas nessas condicoes. E seu produto final, os
trabalhos dos treze artistas envolvidos, foi exposto em novembro na Galeria

Vermelho, em Sao Paulo.

A residéncia ocorreu em outubro de 2011 e contou com a participacio de
Edgar Calel (Guatemala), Denise Huezo (El Salvador), Jullissa Moncada Lépez

e Alejandro de la Guerra (Nicardgua), Javier Calvo e Fabrizio Arrieta (Costa

Rica), Carolina Caliento, Guilherme Peters e Fernando Pirata (Sio Paulo,
Brasil), Raquel Versieux, Marc Davi, Indcio Mariani e Sara Lambranho (Belo

Horizonte, Brasil).




* Sobre Stéphane Huchet,
ver pagina 217.
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STEPHANE HUCHET- | Palestra~ 17 agosto 2011

STEPHANE HUCHET: No contexto da arte, a palavra permeabilidade evoca para
mim uma possibilidade de nos afastar de algumas nogées corriqueiras. Ela
abre também para categorias e nogoes relativamente vagas ou vagantes, com
as quais enchemos facilmente nossos discursos quando nio sabemos bem
como situar e formular o sentido daquilo que vemos. Ouvimos falar muito,
por exemplo, de “deslocamentos”, mas acontecem entre o que e o qué? Isso
¢ raramente respondido; ouvimos falar mais de “rupturas”, de “quebras”
etc. Esses dois altimos termos implicam algo relativamente sélido (quebrar,
romper). A dinimica modernista e vanguardista sempre valorizou esses verbos.
E sem divida com relagio a essa predominancia da mecinica dos sélidos
que Deleuze e Guattari precisaram adotar também a tdtica da “ruptura”
quando, na Introdugio de Mil platés, propuseram a categoria de rizoma
como substituta para a categoria de arborescéncia, a imprevisibilidade ¢ a
imponderabilidade sendo garantidas na primeira categoria, e muito menos
provéveis na segunda. Posso quebrar o ramo. Posso romper a drvore em dois.
Nao posso quebrar a 4gua, nao posso romper o fluxo, posso apenas desvii-lo.
Mas o uso desse conceito de rizoma ¢ infelizmente muito desgastado entre
nds, artistas ou criticos. Entretanto, continua a ser interessante pensar com
ele. Por qué? A interpretagio da situagao atual da arte, proposta, por exemplo,
por um Hal Foster — situagdo na qual a referéncia vertical  histéria da arte
perder-se-ia na prética dos artistas, em prol de uma exploracio horizontal de
todos os fendmenos que, em volta de nds, aqui e agora, constituem nosso
ambiente de vida —, faz mais que sugerir que a arte rompeu em parte com a
linha arborescente de sua histdria, para investir todas as suas energias no platd
infindédvel dos acontecimentos do presente.

De qualquer maneira, se adotarmos a hipétese de que cortamos (com) a

drvore da tradigio, vivemos bem no regime dos enxertos sem fim.
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A permeabilidade, sem ddvida, tem a ver com isso. Serd que a arte de
hoje nao quebraria mais, nem cortaria, nem romperia com nada? Realidade
problemitica, jéd que o corte, a quebra e a ruptura podem ser necessdrios para
tomarmos posi¢ao na existéncia. Mas, ao pensar conforme uma terminologia
excludente, finalmente dualista e maniqueista, perdemos o que a nogio de
permeabilidade sugere: algo mais sutil, menos ficil de reparar & primeira vista,
processos mais finos, eventualmente mais escondidos, mais subterrineos;
implica tato, passagens e deslizamentos que desposam seu objeto, seu suporte,
seu referencial, seu parceiro, seu correlato, mas nao os quebram, nao rompem
nem se arrancam a eles. Na permeabilidade, nao hd violéncia, ndo hd imposi¢ao,
nio hd nada definitivo, nada é prescrito para sempre. Vocé nio pode submeter
a permeabilidade a uma inten¢io, a um projeto voluntirio. Ela é da ordem da
imponderabilidade. (Pergunto-me, inclusive, se os processos de permeagio em
arte nio seriam uma maneira de falar, de modo mais material ou materialista,
de coisas que foram pensadas outrora nos conceitos de belo ou de graca.)

Também ¢ do lado da permeabilidade que se situa a citagao de Valéry pelo
mesmo Deleuze, a frase que fala da pele como verdadeira profundidade — e,
desde entao, citamos tanto essa frase que ela se tornou também um lugar-
-comum da sensibilidade critica. Contato, toque, sentido. E bem para esse lado
das interfaces epidérmicas que a ideia de permeabilidade nos leva. E também
nessa ordem de consideragao que se situa, a meu ver, a temdtica do fantasma de
sangue e de movimento que perpassaria a pintura desde suas origens, tema do
primeiro e talvez mais belo livro de Didi-Huberman, A pintura encarnada. ..
Alids, por que devemos falar de novo de pintura? Ela tem a ver, fisica e
simbolicamente, com o elemento aqudtico e liquido, seja sob forma de liame,
seja sob forma de dgua metalizada e reflexiva na experiéncia do espelho. Até
hoje, a pintura representa a prdtica e o nome da tradicio artistica mais envolvida
e portadora dessa permeabilidade que o CE1A quer problematizar, neste ano
2011, exatamente porque constitui seu componente material fundamental.
Poderiamos dizer que a pintura é a matéria ou o residuo imido deixado numa
superficie pelo contato sensivel de dois espagos, o do olho/olhar e o do real
que transpira seu ser, a imagem sendo a superficie seca do contato poroso e
quase erdtico, com suas sudagoes préprias. Tampouco ¢ acaso se as imagens
paradigmdticas da permeabilidade e da capilaridade, que as artes plésticas
praticam como processos de impressio e depésito de uma superficie em outra,
sdo representadas pelo Suddrio de Torino ou outras Verdnicas medievais. ..
Assinalo que a temdtica das ldgrimas na teoria cldssica da arte, ligrima
emocional, de alegria ou tristeza, tem sido abordada por Jacques Derrida na sua
bela meditagao sobre o olho, no catdlogo da exposicao intitulada Memdrias de

cego: 0 autorretrato e outras ruinas, de 1991, para o qual ele selecionou desenhos

do acervo do Museu do Louvre relacionados direta ou indiretamente com a
cegueira e a temdtica do olho. Mas nao podemos aprofundar isso aqui.

Para acontecer, a permeabilidade precisa de redes de circulagio e
transmissao internas aos processos de passagem, de trocas e capilaridades.
Como nos dird Michel Serres, se tudo flui, é preciso canais. Se tudo comunica, é
preciso caminhos. .. Através de que fibras, pela transmissao de que energias algo
passa para outra coisa? Como isso acontece? O que permeia o qué? Pergunto-
-me, por exemplo, que processos de permeabilidade atravessam o olhar de
todo artista sobre seu ambiente? Por exemplo, o que significa, do ponto de
vista da permeabilidade, o fato de os viajantes europeus da primeira metade
do século x1x terem visto a realidade ou a natureza brasileira ao seu redor da
maneira como a enxergaram? A filosofia tem o segredo de tornar enigmdtico o
que vivemos como natural ou banal. Ela me permite perguntar sobre essa leva
maravilhosa de olhares estrangeiros, nos anos 1820, 1830, 1840, 1850: 0 que foi
seu “ver”?; o que permeava o fato chamado “aquarela”; em que sentido as trocas
permedveis aconteciam? De maneira mais geral: o que leva(va) e como se ia do
ver ao mostrar? O que permeia a passagem do “ver”, que todos nds praticamos,
a0 “mostrar”, operagio reservada a poucos?... No caso dos viajantes, uma
forte tradigao paisagistica e a arte cldssica de observagio foram permeadas pela
novidade dos motivos encontrados; o ideal estético filtrava o novo dado visual
da natureza, das cores etc. brasileiras, e esse novo dado contribuia para uma
reelaboracio dos valores estéticos dos artistas.

Em arte, mas ndo s6 em arte, a nogao de “permeabilidade” permite,
portanto, situar passagens e capilaridades entre polos e tecidos. O que passa
em qué? That is the question. Quando olho uma pintura, me pergunto o que
suas telas mostram daquilo que passou nelas, daquilo que elas deixaram ou
fizeram passar através delas, jd que, para avaliar o processo de permeabilidade,
precisamos ter algo que o torne tangivel e apreensivel. O que permeia a obra de
Duchamp, seu ready-made, ja que ele representaria, segundo certos tedricos, a
obra que faz convergir tudo o que envolve a arte, tudo o que a arte envolve etc.?
Gostaria de olhar para o ready-made como para um animal marinho, animal
das permeabilidades, medusa mesmo, que espanta, como a de Caravaggio ou
da mitologia, mas também a medusa que flutua no mar, opaca — criticamente
opaca, no caso de Duchamp —, translicida, permeada de luz, luz conceitual, e
nao mais atmosférica.

As metdforas valem o que valem, mas elas sao o espaco privilegiado da
permeabilidade. O que permeia a obra de Hélio Oiticica? Vocés responderio.
A de Lygia [Clark]? A de Marco Paulo Rolla? O que quero ressaltar é o
enigma que constitui o0 momento ou espago inframince, infraleve, infraténue e

incorporal, no qual o que chamamos em arte, mas nio s6 nela, contato, toque,



determinagio, efeito, motivagio, inspiracio, desejo, intengao, produgio,
recep¢ao, selegio, escolhas, leva o processo de permeabilidade a se prolongar
numa manifestagdo, tornando tangivel sua produtividade.

Em arte, 0 que (me) permeia precisa aparecer e tomar forma de qualquer
modo para que possamos apreendé-lo. Por exemplo, quando falamos em
“influéncia” de algum artista, de alguma arte, sobre outro artista, jd que a
influéncia é in-fluéncia, fluir (para) dentro, é claro que se trata de avaliar quais
s30 os componentes que permea(ra)m esse processo. O que ¢ a influéncia, se ela
¢ esse fluir (para) dentro? Assim dito, gracas a categoria de “permeabilidade”,
evitaremos interpretd-la como “ser influenciado”. Retira dela o cardter passivo
que nos faz rejeitd-la como linear e unilateral: a influéncia ¢ bifacial. Manet deve
muito a Veldsquez, mas Veldsquez reaparece em Manet. Malevich deve muito ao
icone ortodoxo, mas o icone ortodoxo reaparece no suprematismo de Malevich.
Oiticica deve muito a Malevich, mas é Oiticica que faz Malevich reaparecer
na sua pintura por volta de 1958-1960. Mas a “in-fluéncia” funciona debaixo
ou através dos nomes. Para Manet, Malevich ou Oiticica, eu deveria analisar o
que fluiu de Veldsquez, do icone e de Malevich nas obras em questao. Eu seria
levado do lado do pictdrico, do iconico, do monocromadtico, isto é, categorias
estéticas e processuais.

Esse trabalho nao ¢ ficil de realizar, porque as fluéncias nao saltam sempre
com clareza e evidéncia aos olhos. No entanto, cada artista vé algo da arte fluir
(para) dentro de sua pritica. Lembro que, no livro que escrevi sobre o pintor
Orlando Castafio em 2006, eu problematizei isso para entender como hd
alguns Corot e Friedrich no seu arcabougo de fluéncias, e senti a necessidade
de estruturar meu raciocinio pela anélise da relacdo que um Frank Stella ou
um Gerhard Richter estabeleceram nos seus escritos com a pintura barroca e
cldssica, ou com a fotografia. Essa operagio me ajudou a entender que processos
criticos de capilaridade e porosidade podem fazer fluir algo do outrora, como
diz Benjamin, para o agora da arte. Isso significa algo fundamental: que uma
memoria permeia o trabalho dos artistas. ..

A arte representa para mim apenas um caso especifico de permeabilidade,
j& que me pergunto se seus processos nao remeteriam antes de tudo a uma
dimensio cognitiva. Por exemplo, se tudo é contato, tudo o que a filosofia
problematizou fala das vérias modalidades do contato. Mesmo em categorias
mantidas relativamente estanques e discriminadas, porém sempre postas em
relagdo muitua, como sujeito e objeto, ideal e real, céu e terra, Deus e Homem,
vida e morte, fisica e metafisica, alma e corpo, presenca e representagio, o
desafio conceitual que consistia em pensar na justa e na legitima distribuigao do
equilibrio entre essas categorias necessitava sempre trabalhar as dreas de contato

entre elas.

E aqui que as fascinantes tentativas do chamado “pés-estruturalismo”,
na esteira da fenomenologia — a mais rica filosofia da permeabilidade —
representam a tentativa de diluir as oposi¢oes e de inventar os enunciados
adequados a uma inteligéncia criativa dos processos de permeabilidade.

Mas podemos também ler hoje os cldssicos como criadores de subsolos
conceituais particularmente permedveis. Assim, poderfamos fazer uma leitura
da dinimica da supra-assuncio (Aufhebung) na Fenomenologia do espirito ou
na Estética de Hegel, como desencadeamento de processos capilares, ja que
sempre algo passa em algo para se negar, se perfazer e se cumprir, mais denso,
naquilo em que passou. A ideia nietzschiana do conceito como congelamento
de metdforas e imagens produzidas pela linguagem também aponta para uma
presenca de nogdes aquosas no real. Esses conceitos tém relagdes com os de
contato e permeabilidade. O que é o inframince, segundo Duchamp, sendo uma
categoria que tenta dar conta dos processos incorporais que os corpos e que os
objetos criam quando se tocam?

Mas a “permeabilidade” é uma categoria atraente que pode sustentar
excessos. A permeabilidade abre espago para o melhor e para o pior. Em muitas
criticas de arte, assistimos, por exemplo, a uma tendéncia a convocar a roda de
todos os conhecimentos possiveis para analisar ou interpretar as obras. Como
escrevi ao Marcos Hill na hora de lhe apresentar algumas perguntas sobre o
tema escolhido por ele e Marco Paulo Rolla para este CE1a, temos muitas vezes a
impressao de que tudo nada em tudo. Hoje, a dimensio enciclopédica da critica
de arte tende a se fortalecer dia ap6s dia, ji que, na sua maioria, as obras nao
se situam mais numa visada formalista-disciplinar, prépria a categoria de meio,
mas querem ser um recorte fragmentdrio no e do continuum do mundo, para
melhor refrati-lo.

Na maioria das vezes, a valorizagio das obras, a qual, no pior dos casos,
¢ explicativa e, no melhor, interpretativa, testemunha uma elasticidade do
discurso e uma flexibilidade polimorfa das nogées postas em circula¢io. Na sua
histéria, a arte evoluiu de tal maneira que chegou a ponto de ser permeada pelas
vérias ordens do mundo, as vdrias ordens do real, do conhecimento etc. J4 disse
em algum lugar, me parece, que todos os regimes do conhecimento e, ainda
mais, da experiéncia, interessam hoje a arte. A arte integra no seu conjunto
de referéncias, de motivagoes, de matrizes, de problemadticas, as outras artes,

a lingua, a escrita, a religiéo, a economia, as ciéncias humanas, sociais, sociais
aplicadas, a teologia, a politica etc. Vocés sabem disso.

O filésofo Michel Serres, num livro jd antigo, desenvolve uma reflexio
epistemoldgica, histérica e simbdlica sobre a “mecinica dos fluidos”. Se
acreditarmos que a arte mudou de natureza nas dltimas décadas, podemos ler o

que Michel Serres escrevia em 1977 como muito esclarecedor:



Para que exista uma natureza, isto €, um conjunto de coisas ligadas, um
conjunto, ndo incoerente ou caético, de objetos, mas um conjunto comunicante
[...], é preciso que os referidos turbilhdes [que constituem o fluxo da vida e
da natureza, acréscimo nosso] tenham relacdes entre si. E preciso que, de
certo modo, eles se encadeiem [...], raramente eles estao isolados [...]. Eles

formam, como dizem os hidraulicos contemporaneos, avenidas®.

Citemos, ainda, algumas linhas entre as milhares que proliferam nessa

unhas. O quente, o frio atravessam o bronze, a prata e o ouro. Os sons e os

odores passam as muralhas®.

Tudo isso fala de uma incorporagio total, num processo de trinsito sem
fim. Mas essa fisica dos fluxos estéticos, estesioldgicos, leva aonde? A citagao
de Serres me parece enunciar uma espécie de sonho da arte: incorporar os
fluxos do mundo, incorporar-se neles. Pessoalmente, nio interpreto de outra

maneira as mais secretas motivacoes de certas manifestacoes chamadas na arte

meditagao sobre a exposi¢io do mundo pela fisica e a exposicio da fisica pelo contemporinea de “performance”: que o corpo transude, que os alimentos,

mundo no De Rerum Natura, A natureza das coisas, de Lucrécio. Falando do que o quente, que o frio, que os sons e que 0s odores passem e saiam dele...

sexto livro, Serres escreve: E a permeabilidade inerente aos processos de percepgao estética faz dessas

Retomada dos teoremas gerais sobre o escoamento: perpetuo fluere, fluviis,
fluenter [...]. Fluidos objetos, fluxos para o tato, o olfato, a audicdo, a vis3o,
fluxdes que fazem de todo corpo um emissor, um receptor, um vetor. [..] O
organismo € umvaso com lacunas, aterra estd semeada de cavernas, 0 mundo
nao é nem pleno, nem denso, nem compacto. Ora, essas veias no tecido, essas
grutas, sapas ou hiatos, o conjunto desses jogos de montar [...] recebem uma
funcdo na teoria geral dos fluxos: a funcdo de passagens. A matéria corre
e se gasta, ela transita (transire) pela rede de poros. [..] Se tudo corre, sao

necessarios canais. Se tudo comunica, sdo necessarios caminhos?.

O que Serres continua escrevendo estd no coracio de nossa reflexdo. Gragas

manifestagdes modalidades privilegiadas da “participagao”.

Mas isso nio se reduz apenas aos ultimos cinquenta anos. Nao. Gostaria
aqui de lembrar que isso é (quase) o sonho da arte desde tempos remotos, e
que a performance inventou como quadridimensionar as fantasias arcaicas
da representagio, e como inventar, inclusive, modalidades inéditas de
“participacdo”. Quando afirmo isso, situo-me na perspectiva da frase onde
eu disse que uma memoria permeia todo processo artistico. Isso nio significa
necessariamente uma memoria voluntdria, consciente de si, mas, na l(’)gica
da in-fluéncia como “fluir dentro”, significa que alguns zopoi ou tépicos
pragmaticos e simbélicos préprios a cultura artistica, no sentido amplo
do termo, podem conhecer uma existéncia e uma circulagio intempestiva,

infratemporal, certas singularidades, encontrando em con(cum)-textos,

a permeabilidade que as metdforas se autorizam, me parece dizer respeito & con(cum)-digoes, circun-stancias e con(cum)-junturas diferentes da

arte, a nossa arte... Se adotarmos a ideia voluntariamente anacrdnica e arcaica possibilidade de uma espécie de reiteracio.

de natureza da arte, e inclusive de uma fisica da arte atual que reciclaria, E o que sugeri através da ideia bem banal de que algo malevichiano

ressuscitaria uma antiga fisica materialista, uma fisica pré-racionalista, pré- reaparece em certo momento na trajetéria de Oiticica; eu poderia ter falado

-cientifica, uma fisica que nao se separa da poiesis, uma fisica inspiradora da aquarela japonesa e de Van Gogh, falarei daqui a pouco de Delacroix e

etc., podemos considerar que a arte é esse “vazio” de que Lucrécio fala como Jeff Wall. André Malraux, no livro bastante citado, mas raramente explorado

necessdrio no universo para que este seja vivo e produtivo. Para isso, precisa nas suas imensas intuicoes e visoes, O museu imagindrio, falou, de maneira

ser aquele “vazio” onde tudo ressoaria, encontraria seu eco e as condigoes fascinante, da cultura do século x1x como processos de memorias plurais,

de seu surgimento. Talvez o que tentei definir no inicio deste texto como com efeitos de superposicoes epocais e temporais. Assim, a coabitagio, a

imponderdvel, nio prescritivel, incorporal e inframince tenha a ver com esse justaposi¢ao, a agregacdo, a colagem, a montagem e a articulagdo retrospectiva

“vazio” necessdrio 4 agregagio dos dtomos da fisica materialista de Lucrécio, de momentos da histdria da arte que os critérios neocldssicos anteriores teriam
1. Serres, Michel. O
nascimento da fisica no texto
de Lucrécio. Correntes e
turbuléncias. Trad. Péricles
Trevisan. Sao Paulo/Sao
Carlos: Unesp/EdursCar,
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algo que acontece, que ocorre, que tem lugar, ou melhor, que inventa lugar, que mantido discriminados, separados etc. se encontraram de repente compativeis

se inventa como lugar, que inventa seu préprio lugar, sem poder ser prescrito, numa configuragio critica na qual, por exemplo, Beethoven, Rembrandt e
repito, por um método objetivo. Serres escreve ainda: Michelangelo se espelhavam.

E um processo histérico de permeabilidade fascinante poder transformar
Ha sempre uma rede para um fluxo. A abdbada das grutas ressuma e nosso um compositor do século x1x, um pintor e um escultor do século xvi em

2. 1dem, p. 149. corpo inteiro transuda. Pelas veias, os alimentos vao até a extremidade das 3. Idem, p. 150. vizinhos e parceiros na mesma morada da expressao e da significincia



metafisica. Pergunto: e se essa chave de leitura permitisse entender uma

certa l6gica interna dos historicismos caracteristicos do século x1x? Serd

que nio poderiam representar uma forma de estética da permeabilidade
historicista, muito mais livre do que parece, por ter sido capaz de criar enxertos
inacreditdveis?... Penso pessoalmente o quanto ¢ fascinante poder criar, a partir
de processos de permeagio inéditos, uma triade na qual Beethoven, Rembrandt
e Michelangelo — e trés artes — coabitam. ..

Que processo de permeabilidade audacioso transformou um musico do
século x1x, um pintor do século xvir e um escultor e arquiteto do século xv1
em contemporineos? A industria cultural? Em 1840, ndo. Uma liberdade
epistemoldgica rica e nada suspeita, se nos lembrarmos de que os homens
cultos do século x1x 0 eram de maneira enciclopédica, isto é, com um rigor,
uma amplitude e, a0 mesmo tempo, uma auddcia imaginativa e uma faculdade
incrivel de produzir uma auddcia epistemoldgica na prépria idade da ciéncia.

E o modernismo que se tornou puritano, depois. Nessa légica, fiquemos,
portanto, um momento com um intelectual do século xv, bem pouco lido pelos
artistas, mas que, ao pensarmos em permeabilidade, permite criar conexdes.

A leitura atenta do tratado De Pictura, de Alberti, que data de 1435,
mostra claramente como a relagdo participativa com o observador foi sempre
determinante na produgio do sentido e na legitimagao das imagens. Um
simples retorno a primeira ciéncia da representagio nos mostra como essa jd
integra a questdo “participativa’. Por exemplo, os pardgrafos 41 a 43 do Livro
I propoem uma arte orientada para o espectador, através de uma ideia de troca
de afetos e de sentimentos através da imagem pintada. E a ideia de chorar com
quem chora, de rir com quem ri, de sofrer com quem sofre. Alberti lembra que
é 56 através do afeto corpéreo, manifesto na imagem, que isso pode acontecer.
Vistas a luz da fantasia, do phantasme, da motivacio quase transcendental da
arte, a de ser viva — uma motivagio transcendental que comeca com Alberti
e que nunca mais abandonou a arte —, podemos ler esses pardgrafos como
fascinantes premonicoes do devir-vivo, da agdo-ao-vivo que as manifestagoes
performadticas e relacionais instituiram recentemente.

A performance encena sempre, no improviso, ou nao, as condicoes de
possibilidade de rir com quem ri, de chorar com quem chora e, além da
patologia cléssica, de criticar com quem critica, de denunciar com quem
denuncia, de desejar com quem deseja, de sonhar com quem sonha, de
atravessar um instante com quem atravessa um instante, de moldar o tempo
com quem molda o tempo, de explorar o espago com quem explora o espago,
de ser corpo com quem ¢ corpo etc. “Manifestar os movimentos da alma”,
como dizia Alberti — a férmula pode soar caduca na linguagem da arte

contemporinea. No entanto, podemos ler os pardgrafos nos quais Alberti tenta
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explicar certas operagdes visuais e semidticas, sempre gestuais, como suscitar esse
movimento animico, como a primeira apresentagio histérica da capacidade que
a imagem tem de explorar seus recursos performativos e jd performdticos. Como
isso afeta e envolve o espectador? Como o faz “participar”? Trata-se de um jogo
de reciprocidades anacrénicas.

E que, se as performances, agoes, events, nunca deixaram de se sustentar
em uma reliquia irredutivel de representagio, reciprocamente, a teoria da
representagao j4 teve a intuigdo da participago. A ideia albertiana de algo “que
os personagens pintados fazem entre eles e com os espectadores™ — a primeira
expressdo histérica do quiasma entre figura e observador — tece antecipadamente
as relagdes concretas que acontecem séculos mais tarde entre artista ativo e
publico nas encenagdes performdticas. Decerto, dentro dos limites dos meios
renascentistas, mas envolvendo jd uma aisthésis, uma experiéncia sensivel. O
projeto simbdlico da participagdo viva perpassa desde Alberti o pensamento
pictérico e artistico em geral. A representacio sempre teve como fantasia e
motivagdo principal a presenga, sua vibragio, sua tangibilidade e a manifestacio
carnal do movimento. J4 ¢é isso que Alberti enuncia em 143 5!

Hoje, numa época que relativiza o conceito de representagao do 4mbito
das artes plasticas, reparamos, contudo, que as prdticas artisticas que almejam a
reintegracdo a/da vida nunca renunciaram aos recursos da representagio, uma
representagao portadora de participacio. Essa permeabilidade faz com que
sejam coeficientes operacionais, epistemolégicos, paradigméticos, que passam
um no outro, o participativo contemporaneo devolvendo uma nova atualidade
a uma intuigio muito antiga do sentir e do experimentar juntos, através
da imagem. Essa possibilidade de azualidade do antigo, lembro, é um dos
parAmetros mais importantes da filosofia da histéria de Walter Benjamin.

Assim, hoje, é muito mais a partir de categorias hipostasiadas que o artista
trabalha, menos a pintura que o pictérico, menos a fotografia que o fotogréfico,
menos o teatro que o teatral ou performdtico etc. Ao mesmo tempo, nao nos
iludamos ou nio nos escondamos atrds dos modismos. Se eu identificar em tal
video algo pictdrico, sei que é a pintura que sou reenviado; se identifico em
tal fotografia uma dimensio grifica, sei que é ao desenho que sou remetido; se
identifico em tal coreografia também uma dimensio grifica e circunscritiva,
sei que € A escultura que sou remetido. Nicolas Bourriaud criticou, em Estética
relacional, o recurso a categorias criticas obsoletas para falar de arte atual. Ora, se
escolhemos as vezes redirecionar a critica para categorias consagradas na hora de
analisar os processos artisticos ditos “novos”, pode ser porque se precisa proceder
a esses “vaivéns”, na medida em que a arte nunca acontece do nada, nunca sai do
nada; sempre existe com um certo campo artistico preexistente, um certo campo

critico preexistente, com 0s quais se cria uma relacdo, clara ou nao, direta ou nio.



Inclusive, mesmo as manifestacoes ditas fora do eixo institucional — a arte

dos “loucos”, dos “inconscientes”, por exemplo — por fazerem necessariamente

sentido, mesmo enquanto nonsense, reenviam sempre-jd a um territério de saber.

Mesmo o nio saber ¢ problematizado nas formas do saber. Existem disciplinas
e conhecimentos, como a antropologia e a psicandlise, que nunca deixarao em
paz as produgdes estéticas da arte do “inconsciente” ou da “loucura”, porque
essas disciplinas se ocupam delas, criaram o que é preciso para se ocupar delas,
inelutavelmente. A cultura as recupera irremediavelmente.

Mas, portanto, a permeabilidade entre as praticas e as épocas faz surgir
a questio dos critérios de avaliagio dos processos de permeabilidade. E uma
questio complexa, muito complexa. Porque os componentes desse conceito
s40 eles mesmos permedveis entre si. Na influéncia, hd permeabilidade. No
empréstimo, hd permeabilidade. Na releitura, hd. Na citagdo, hd. Na metifora,
hd. Na contaminacio, hd. Na associacio. Na referéncia, hd. Na apropriagio.
Na conexdo. Na compreensdo. Na adesdo. Na rejei¢io. Na negagao. Na
dialética. Para negar, preciso ter assimilado aquilo que nego, isto é, té-lo com-
-preendido. A transmissdo implica permeabilidade, a transgressao também. A
permeabilidade engloba tudo isso.

Portanto, o mais fécil talvez consista em analisar um processo onde
se avaliaria aquilo que a época, o estado do material, o estado em que se
encontram as linguagens e as técnicas artisticas, oferecem ao artista, e 0 uso
consciente que este faz deles. Tomemos exemplos. Se eu olhar as performances
na arte alema, encontro nas performances de Rebecca Horn, que pudemos ver
numa exposi¢do no ccsB do Rio de Janeiro em 2010, ou nas de Franz Erhard
Walther, na série Werksatz — todas datando do fim dos anos 1960 e do inicio
dos anos 1970 —, um tratamento da figura em movimento devendo muito a um
didlogo com algo que eu chamaria de geometria, de geometria visual, grifica,
tornada iconica. Como, dando-lhe um suporte encarnado, metamorfosear a
geometria, suas figuras, seus procedimentos de espacializacio, de investimento
e desenho do e no espaco? Expandindo os recursos geometrais no dominio do
real e do concreto. Uma geometria ativa, efetiva.

Vocés vao dizer que estou exagerando ou que ¢é esséncia da performance
ser espacial etc., portanto, que lhe cabe sempre trabalhar uma gramdtica que
ofereca as condi¢oes adequadas para configurar, dar forma, ativar o espago. E
na prépria imanéncia da obra que reside seu nucleo simbdlico: o deslocamento
performdtico do corpo, no caso de Horn e Walther, é permeado por motivagoes
formais, pldsticas e energéticas que encarnam uma certa mathesis que transpira
nas obras em questio. Estas tornam quase epifinico o cardter de jazente da
geometria, proposto na imanéncia da obra. Alids, numa leitura longinquamente

jungiana, eu interpretaria a tendéncia de tantas obras dessa época acontecerem
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numa rela¢o com o terrestre, o terreno, o territério, como tentativa de
reestabelecer um contato com a Terra, numa motivagio enigmdtica.

No entanto, o cardter apolineo das performances de Horn e Walther parece
se opor a uma ideia de contato sensual, erotizado, quase seminal e germinativo
com a Terra — e, no caso, podemos chami-la de Gaia —, a0 mesmo tempo, jd
que nada ¢ simples, me parece também errado contestar 4 geometria apolinea a
possibilidade de encarnar um tipo peculiar de relagao sensual, erética, seminal
e germinativa com a Terra... Por que o frio nio poderia ser visto também como
o sinal do maior nivel de concentragio e condensacio da vibracio sensivel?
Vocés nunca gelaram de desejo? Para entender isso, seria preciso redescobrir a
poética barroca do oxymoron, que investiu tanto, na sequéncia do maneirismo,
na relagio do fogo erético com as metdforas do gelo, da morte etc. Nesse
sentido, o tropicalismo sensorial do Parangolé nao ¢, a meus olhos, mais sensual
ou germinativo que os Werksdtze ou as performances aparentemente “frias” de
Walther ou Rebecca Horn.

Outros exemplos de permeabilidade: as performances sempre citadas dos
Abramovic [Marina Abramovic e Ulay] também merecem detalhadas andlises.
Assim, a relagao corpo/espaco ¢ forte em Expansion in Space, 32 minutos,
realizada na documenta 6 de Kassel, em 1977. Duas colunas méveis instaladas
entre colunas fixas, ambas idénticas, pesam duas vezes o peso do corpo de Ulay
e de Marina. Dizem: “nos movemos simultaneamente rumo as colunas méveis,
batendo-as repetitivamente com nossos corpos e deslocando-as na direcio
das colunas fixas™. Aqui, a simetria enquadra um exercicio da poténcia e da
forca, oposigao/articulacio do corpo, de seu peso, com seu duplo fabricado,
compacto. Algo como um choque dialético entre a pulsao dionisfaca e a
depuragio formal apolinea, entre dois comportamentos verticalizados, o da viga
sustentadora e o da estagio de pé, isso tudo para encenar a referéncia a uma
cortina de palco ou de cinema, por um movimento que varre a frente. Esse
movimento acaba desembocando na questao da presenga do publico, como
se os artistas, a0 se chocarem contra os limites topograficos, colocassem seus
corpos a servigo de um desvelamento do espago, o espago do olhar e o espaco da
tela ([écran cinématrographique).

A gravagio da performance em video nio pode escapar a intengao de dar
a presenca do publico um papel sempre maior, 2 medida que o exercicio corpo
a corpo de Ulay e Marina contra as colunas abre-se sobre ele [0 piblico]. Por
esse deslocamento das verticais no qual o corpo e a for¢a se empenham, a
energia vem, do lado das coordenadas espaciais, lembrar o encontro cruzado e
perpendicular da vertical, deslocada, e da horizontal que desloca: a horizontal
¢ o eixo de deslocamento dos corpos e das colunas, ela é também tela ou écran

de projegio, e o eixo de articulagio do publico e do olho da cAmera. De certa



maneira, esse eixo da projegao poe o publico diante do olhar da cimera. Ao
mesmo tempo em que ele grava o espetdculo, esse olho estd também disposto a
projetd-lo. O ptblico ¢é a projecio virtual do video do outro lado da tela.

Essa acio reinstitui todos os protocolos da representagio. De fato, contém
tudo o que constitufa para Alberti a pintura nascente: uma istoria desenrolando
seus ritmos e intervalos, suas superficies, seus membros e corpos no espago
de uma narrativa, seus espectadores. Nos performers iugoslavos, a coisa ¢
levada, é claro, em 4mbitos abstratos, mas os fundamentos da encenacio,
da representagio, da geometrizagio e do processo especular fazem imagem
ou aparecem enguanto imagem. Alids, fui sensivel no De Pictura ao fato de
que muitas consideragoes sobre os gestos, a atitude das figuras pintadas, seu
comportamento diante do espectador, as recomendagoes e prescrigdes de
adequacio dos gestos as finalidades da #szoria, podem ser lidos hoje como um
panorama amplo e bonito dos recursos expressivos do corpo representado e
constituir, numa forma de fic¢ao de encenagio, a matriz, o roteiro de uma
performance que escolheria visualizar plasticamente e dar visibilidade a
expressio das paixoes, como diziam na época de Descartes. A época cldssica,

o grande classicismo pictdrico, teve como uma de suas mais altas ambigoes
o tratamento pictdrico da expressio das paixoes. Agora, no é possivel ler de
maneira ficcional o tratado de Alberti, se nio tivermos no nosso ambiente a
histéria recente de uma arte que explora esse universo...

O fotégrafo Jeff Wall desempenha também um papel importante na relagao
da arte, no caso, a fotografia, com a questao da gestualidade. Sua fala, ou a
fala de criticos escrevendo sobre ele, mostra como muitas de suas fotografias
tém referéncias na histéria da grande pintura. 7he Destroyed Room (1978) diz
notadamente respeito ao pintor romantico francés Delacroix e seu quadro A
morte de Sardanapalo. O comentdrio de Wall é exemplar da criagio de uma

dinimica dialégica com um complexo referencial histérico. Wall escreve:

Eu tentava perseguir a ideia de uma producao levando em conta referéncias
historicas e tedricas. [...] Por exemplo, quando fiz The Destroyed Room, inspirei-
-me no estilo das vitrines de lojas de roupa e de méveis. Sao, para mim, como
tableaux morts, em oposicdo aos tableaux vivants. [...] O tema da foto tinha algo
aver com a agressao, a violéncia e avinganca na vida doméstica. Interessava-
-me muito pela Morte de Sardanapalo, de Delacroix [...]. Penso que Sardanapalo
€ um quadro muito importante, histérica e psicologicamente, porque ele
mostra como a erotizacao do ideal de gléria militar, que caracterizava o periodo
napoleodnico, vé-se redirecionada para o interior, para a vida doméstica do fim
dessa época, no inicio da vida privada moderna, burguesa, neurética. Esse
guadro me interessava como uma espécie de cristal, passando minhas ideias
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e meus sentimentos através do prisma historico de outra obra. Senti que isso
tornava o tema mais rico, mais sugestivo, mais agressivo®.

Abondance (1985) diz respeito ao gesto barroco e moderno. Como diz Wall:

“Gesto” significa uma pose ou uma acdo que projeta sua significacao
enquanto signo convencional. Esta definicao em geral se aplica aos gestos
“draméaticos” plenamente realizados, caracteristicos dos periodos anteriores,
particularmente, o barroco, que ndo é nada senao a idade de ouro da pintura
dramatica [no sentido teatral do termo]. A arte moderna teve de abandonar
essa dramatizacao, ja que os corpos que executavam tais gestos ndo eram
obrigados a habitar cidades mecanizadas que, elas mesmas, emergiram da
culturabarroca. Essescorposndoeramamarradosamaquinas ou substituidos
por elas na divisao do trabalho, e ndo tinham medo delas. Com efeito, do nosso
ponto de vista, eles exprimem a felicidade, inclusive quando sofrem. O lado
cerimonioso, a energia e a voluptuosidade dos gestos da arte barroca sao
substituidos, na modernidade, por movimentos mecanicos, reflexos, reacoes

involuntarias e compulsivas’.

Sdo referéncias que o comentdrio esclarece. Onde estd a permeabilidade?
No caso da primeira obra, um entrelagamento de histéria da arte, de histéria
da imagem, de histdria social, de histéria cultural, de filosofia etc. No caso da
segunda, uma convergéncia também intempestiva onde outra configuracio
cultural e simbélica vem alimentar uma visio critica do Agora. Alids, as
fotografias de Wall sdo verdadeiras imagens dialéticas, tais como Benjamin as
teorizou e como Didi-Huberman hoje lhes aprofunda as implicagdes, imagens
dialéticas nas quais o Agora entra em constelagio com o Outrora. Para mim, o
mais interessante da arte contemporanea se situa nesse tipo de permeabilidade,
mas, vou dizer de maneira um pouco distanciadora, é preciso cultura, cautela,
maturidade, trabalho prolongado, para produzir e entender isso.

Na Grécia Antiga, existia um verbo, “cosmear”, que significava “fazer
cosmos”, uma particularidade da mulher. Através de sua aparéncia, da segunda
pele que sua roupa e seu penteado constitufam como cosmético, a beleza
atestava sua participagdo na organizacio harmoniosa do cosmos. Cosmético,
cosmear. Pergunto-me se “permear”, verbo intransitivo, nao poderia oferecer
um paradigma novo para a arte recente. Nas escolas de arte, ndo estudariamos
mais os “processos de criagdo”, mas os “processos de permeagao”, jd que a arte
atual ¢ um mundo no qual as permeagoes sao o motor da invengao.

Concluindo, a “permeabilidade” nao deixa mais espaco as relagoes de

hierarquia, superioridade, inferioridade, discriminagio. Significa abertura,



cimbios, interciAmbios, algo que constitui o lengol fredtico onde as coisas
fluem entre elas, integrando-se umas as outras conforme processos que nao
controlamos. Mas serd que existe método objetivo para isso? Nao existe, a
nao ser que eu acredite que a cultura, muita cultura, paradoxalmente, pode
criar condigbes para melhor entender como nio se livrar da cultura, mas
sempre inventar as condi¢oes de sua renovagio... Para alcancar a graga da
permeabilidade, precisariamos de um método de liberagao... Esta é uma

conclusio vaga, meio oracular, um ordculo assim...

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Bom, como eu esperava, nio frustrou nenhuma das
minhas expectativas, e acho muito significativo que, como primeira palestra,
nés tenhamos um caldo tao proficuo, tdo amplo, com possibilidades infinitas
de recorte. A partir de agora, abrimos para a participagio do piblico, acredito
que as palavras do Stéphane tenham repercutido e tenham permeado vocés,
de maneiras bastante diferenciadas, seria 0 momento de compartilhar essa

generosidade jd oferecida por ele, com todos.

AUDIENCIA: Bom, eu sou uma leiga total, mas eu gostaria de aproveitar esta
oportunidade. Existe um pensador aqui no Brasil, Teixeira Coelho, que, num
texto recente, abordou a questdo da cultura como um elemento que pode ser

as vezes perverso e também cerceador. Em nome da identidade cultural de um
povo ou da cultura de um povo, muitas vezes, um cardter subjetivo de criagio e
da sua liberdade de individuo é perdido para se submeter as questoes culturais
ou ditas culturais, e ele inclusive raciocina sobre quem deve ditar o que é
cultura nesse sentido. E, quando vocé fala de permeabilidade que precisa de
liberagao... ele trata do elemento minimo cultural para que haja uma liberagio,
ou seja, que as subjetividades possam fruir e possam acontecer, num mundo que
nio seja imposto por uma questao cultural. E serd que essa liberagao estd nessa
estrutura minima cultural de cada povo, de cada pais, enfim, para que vocé

consiga permear?

STEPHANE HUCHET: Acho que eu nio conseguiria te responder, porque nio
consegui fazer uma sintese muito clara da sua intervengio na minha cabeca.
Entéo vou te responder por pedacos. Nao li esse texto.

A primeira parte da sua intervengio fala do risco de cerceamento pela
cultura, eu acho que a cultura pode cercear, talvez, se ela for manipulada com
finalidades ideoldgicas, vamos dizer assim. Quando eu falo de cultura aqui, eu
acho que é com cultura que nds podemos, inclusive, estruturar um método de
liberagao de certas categorias corriqueiras, repetidas, e desembocar em processos

mais permedveis — eu estou falando mais especificamente do nosso campo, do

campo da cultura artistica. Mas, a0 mesmo tempo, acho que ji é um primeiro
ponto muito importante para pensar em uma possibilidade de renovagao da
arte, nao estou falando de inven¢io do novo. Nio é bem isso. Mas, enfim,

uma forma de dinimica que permite a arte continuar produzindo coisas
convincentes e consistentes. Entdo, nesse sentido, eu acho que o artista, antes de
tudo, precisa ter um embasamento cultural forte.

Mas aqui cultura nao quer dizer os valores mitoldgicos que eventualmente
uma sociedade pode projetar, como um arcabougo no qual ela se identifica. A
noc¢io da identidade cultural nao me interessa, quando eu falo em cultura, nao
¢ disso que eu falo. Nio ¢ a identidade cultural de um povo em tal ou tal lugar,
nao sei, inclusive, o que é identidade cultural. Quem sabe definir isso é quem
quer, de fato, criar categorias estanques, nas quais estamos ou nio estamos, e
assim discriminar porgoes da populagio, conforme seu enquadramento nas
categorias ou ndo. Cultura para mim ¢ sempre uma ‘cruz. Uma maneira de dar
densidade a sua existéncia e a seu modo de ser na vida.

Mas € claro que isso pode ser um uso perverso da cultura, enfim,
manipulagées politicas da cultura, temos muitos exemplos na histéria. Agora:
temos que definir a cultura também, o que é. Mas, enfim, quando eu falo isso,
¢ que acho que, para ser um artista consistente, é preciso ter muita cultura do
seu campo. Nio acredito no artista inocente, que parte do zero, isso nio existe,
¢ uma negacio. Todo artista nasce num campo artistico preexistente, tem que se
autonomizar com relacio a ele. Talvez pareca um pouco autoritdrio dito desse
jeito, mas acho importante, nesse sentido, que os artistas adquiram uma cultura
histdrica também. A histéria da arte, por exemplo, que nao existe no Brasil, tem
trés graduagoes apenas. Em um pais de 180 milhoes, é muito pouco, é uma pena.
Estd comegando a mudar pouco a pouco. Mas como, enfim, ter uma cultura
nesse campo sem histéria da arte, sem formagio? Nao dd. Mas a cultura nao

cerceia, ¢ o politico que cerceia a cultura, também, por aculturagées. E diferente.

AUDIENCIA: Nio acho que o texto seja impermeével, mas talvez excessivo.

Essa sua tltima colocagio, de que uma das coisas mais interessantes da arte
contemporinea talvez seja a permeabilidade entre o agora e o outrora, me
parece pertinente, interessante. Mas vocé traz o Jeff Wall e o Delacroix, e para

mim nao fica muito clara a relacdo... Trata-se de influéncia?

STEPHANE HUCHET: Eu falei para comentar a citagio do Wall, as vinte linhas onde
ele estabelece uma relacio entre a fotografia dele e A morte de Sardanapalo.
Precisarfamos de um semindrio, nao sei se conseguiria, em cinco minutos,
sintetizar todas as implicagées que hd. Acho que nao me seria tao ficil assim

improvisar, em cinco minutos, um conteddo tao denso. Entio nio vou te



fazer uma anilise iconogrifica. Eu citei, talvez como amostra, esse comentdrio,
essa andlise do proprio fotégrafo Jeff Wall. Num primeiro momento, esse
comentdrio do préprio autor ¢ diferente, nio é o comentdrio do critico

externo. Acho que ele nao complica a percepgio da imagem. Talvez ele traga
complexidade, mas complicar e complexificar ndo é a mesma coisa, complicagao
talvez seja mais pejorativo, complexidade € a virtude das coisas.

Essa é uma imagem complexa, a relacio entre a fotografia e o quadro de
Delacroix também é complexa, porque diz respeito a uma tentativa de criar
uma imagem contemporanea através de uma montagem, de uma instalagao,
que sao todos esses colchoes, essas almofadas saqueadas. Entéo, resultado de
uma certa intervengdo de bandidos ou vindalos, no interior em questo, que
cria, assim, um contraste forte com uma imagem da glorificagdo singular e
paradoxal do ideal militar, como temos em A morte de Sardanapalo, que é, ao
mesmo tempo, um déspota. Entdo, como ele diz, tem toda uma manifestacio
sobre a violéncia, que subjaz aos ideais da fungio politica no ocidente, e como
esses ideais foram assimilados e interiorizados na vida doméstica.

Entéo, isso ¢ de um ponto de vista um pouco histérico, talvez de
antropologia social, para dizer isso rapidamente. Mas, na verdade, acho que
a citagdo do Wall sustenta, por ela mesma, essas relagoes subterrineas que
constituem o projeto dele, enfim, a motivagao fundamental da fotografia que
ele faz em 1978, e que vai também no sentido de que toda obra de arte veicula
uma memoria da arte. Eu acredito nisso.

Meu trabalho como pesquisador, atualmente, é muito voltado para isso.
Acho que aqui as relagoes sdo claramente formuladas pelo Jeff Wall, mas
elas correspondem, acho, a uma forma de percepgao, por parte do artista,
das implicagbes quase premonitdrias presentes no material de 1827 com
relacdo a uma certa condi¢ao da condigio social e humana moderna. Entio,
nesse sentido, aqui hd permeabilidades subterrineas. E nio tem influéncia,
no sentido chato e negativo do termo, mas talvez uma forma de vaivém,
de trocas subterrineas. Para conseguir olhar o quadro de Delacroix como
uma premonigio da violéncia da vida interior nas sociedades modernas, eu
acho que héd que se ter uma capacidade de percepgio, de intuigao histérica

particularmente aguda. Portanto ¢ nesse nivel que eu situo a permeabilidade.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu acho que, no mundo de excessos em que nés

vivemos, acabamos adquirindo a capacidade de diferenciar excessos. De boa
qualidade e md qualidade. Num mundo em que somos obrigados a engolir
absolutamente tudo, sem necessariamente uma capacidade critica, acho que
cabe fazer distin¢do do que ¢ qualitativamente excessivo e o que ¢, digamos,

empobrecedoramente excessivo.

Nesse sentido, eu recebi essa contribuicao do Stéphane como um excesso
muito mobilizador, muito rico. E que ricocheteou em toda minha meméria
da arte, e entendo perfeitamente quando vocé fala dessa importincia de o
artista contemporineo desenvolver uma consciéncia sobre essa repercussio,
essa permeabilidade, essa ressonincia do outrora, acho que isso inclusive é uma
luz muito importante nesse mundo de excessos, que muitas vezes apagam o
caminho das pedras.

E, nesse sentido, nessa relacao entre o Jeff Wall e o Delacroix, talvez a
chave por onde eu comegasse um processo de reflexao, nessa aproximagao
permedvel entre os dois, seria de uma relagio entre caos e cosmos, pegando
inclusive carona em questoes que vocé colocou sobre cosmos, porque sio duas
manifestagoes visuais que explicitam a dimensao caética. E essa dimensao
cadtica vem impregnada de cosmos, de organizacio. E, como vocé mesmo
falou, no caso da dialética, para se negar, é preciso estar imiscuido, imbuido
da afirmagio, sem a qual nés nio conseguimos construir a negagao necessdria
para a construgio da sintese. Entdo, o que me pega muito nessa relacio entre a
fotografia do Jeff Wall e a pintura do Delacroix é exatamente a institui¢do, no
campo visual, dessa dimensio cadtica material e excessiva pela materialidade,
pela acumula¢io de materialidade.

No caso do Sardanapalo, inclusive, se formos ler o subtexto, trata-se de
um perdedor, de um perdedor que nio vai absolutamente admitir a perda pelas
mios de quem o estd vencendo. Entao ele prefere ele mesmo se impor toda a
derrota, nio sei se todos conhecem a histdria, mas é a histéria romantizada de
um sultio que, numa guerra, vé os inimigos invadindo os jardins do seu préprio
paldcio e que, nos seus aposentos intimos, entio, manda os stditos recolherem
e acumularem todas as suas propriedades e suas riquezas, e ele mesmo passa a
ser o observador e o espectador da destruigao de tudo, ele nio permite que o
inimigo ponha a mao em qualquer coisa ou tenha o direito de destruir qualquer
coisa que tenha sido dele.

Entao, escravos, cavalos... E, ali, o que desfila sao os signos das mais
altas preciosidades, as escravas mais bonitas, os cavalos mais caros, os objetos
mais preciosos, e essa acumulacio de objetos pelo excesso, criando o caos, me
remete evidentemente a uma dimensao capitalista industrial, dos excessos, dos
preenchimentos excessivos dos vazios necessdrios, dos preenchimentos existentes
pela produgio em série industrial, que invade cada vez mais o espago vital das
pessoas, dos habitantes dos grandes centros. Entao eu acho que tem uma relagao
muito interessante, e se a gente volta para o Jeff Wall, eu reconhego também
essa dimensao, tanto do excesso como da derrota, porque o que eu vejo sio
objetos que dizem diretamente respeito a uma situagio de consumo, que fala de

uma certa ostenta¢do de um consumo de conforto, completamente destruidos.



STEPHANE HUCHET: Obrigado, Marcos, respondeu muito bem!

AUDIENCIA (MARCOS HILL): E, eu nio respondi, eu apenas... vibrei! Reconheci
uma possibilidade de trilha no meio desse labirinto, porque tudo isso é muito
labirintico... Ainda bem! Ainda bem que ¢ muito labirintico, obscuro, porque a
claridade absoluta cega e, como nds somos amantes da visao, que ¢ uma delicia,
eu acho muito importante que haja obscuridade e sombra em tudo o que a
gente faz, principalmente como profissionais da imagem.

Mas eu queria retornar a fala anterior. Quando ela [pessoa da audiéncia]
se remete a essa referéncia, essa ameaca de autoritarismo, quando se fala em
cultura, eu acho que isso repercute muito naquela questao Gltima que vocé
coloca, Stéphane, sobre se existe a possibilidade de se formar alguém no sentido
da permeabilidade e, ai, o conceito de cultura, eu associaria ao conceito de
educagio, que sio conceitos que trazem ambiguidades muito sedutoras. Cultura
e educacio me trazem uma dimensio muito sedutora e ambigua, porque, ao
mesmo tempo em que falam de uma dimensao ideal, de um projeto humano
de emancipagao e de liberagio, esses mesmos lugares da cultura e da educagio
sempre foram muito ocupados por forgas altamente autoritdrias.

Acho que ai tem um problema muito interessante e quase enigmdtico, que
nao ¢é para ser resolvido em conferéncias nem em mesas-redondas, mas que ¢
para ser mantido vivo, porque ele nos ajuda a criar uma espécie de critica com
relagio aos modos de apropriagio do campo da cultura, assim como os modos
de apropriagio do campo da educagio.

E, para finalizar, me remeto a uma li¢io que aprendi, num texto de uma
pessoa que eu admiro muito, que é Alfredo Bosi, numa obra que eu sempre
recomendo, para inclusive criar um processo de compartilhamento
e encantamento, que ¢ A dialética da colonizagio, onde, no primeiro capitulo,
ele vai discorrer sobre a origem da palavra coldnia, localizando-a no verbo
color, latino, que significa cultivar. Entao, color seria o participio presente,
eu cultivo, que dd origem ao participio passado cultus e ao participio futuro
culturus. Isso, para mim, sempre ficou como uma chave superesclarecedora
e importante para refletir muitas questoes. Entao, vejam: no passado, foi
colocado culto e, no futuro, é colocada a cultura. Entio foi um modo que eu
entendi, interessante, de compreender a cultura para além dessa dimensao
ambigua e sombria da possibilidade de apropriagao por regimes totalitdrios.

E da cultura como um compromisso interno de cada individuo, a partir da
sua capacidade poiética e inventiva, sensivel e emocional, com a possibilidade
de continuidade no futuro, sabendo esse individuo que ele nio nasceu para
semente, que ele nio vai ficar para sempre, que ele vai morrer. Entao tem a

questdo da morte af, que eu acho muito interessante, e também tem a metéfora

com a prépria atividade do trabalho do cultivo da terra, da agricultura. Essa
relagio que os antigos fazem entre a cultura da terra e a cultura do espirito me
¢ muito cara. E € por esse viés que eu também iniciaria um processo de reflexao
sobre essa cultura permedvel para além das possibilidades de apropriagio por
regimes e sistemas totalitdrios.

Seria um compromisso de cada ser humano, quando atinge uma certa
dimensao de consciéncia com relagdo a esse sonho de ver continuado. A nossa
presenc¢a é uma marca deixada no mundo, e esse conjunto de marcas potentes,
imantadas por essa vontade de presenca, caracterizando um campo ampliado da
cultura, é uma vontade de futuro, uma vontade de transformacio, uma vontade

de renovar a poténcia inventiva, a poténcia criativa, a poténcia artistica.

AUDIENCIA: Muitas coisas interessantes que vocé falou, mas uma delas me vem

a cabega, que foi essa conexio do Alberti com 0 momento de hoje na arte
contemporinea, que ¢é essa dimensdo participativa da arte, do publico nas artes.
Em um dado momento, quando vocé falou a respeito das relagoes entre as
figuras que estavam no quadro, como hoje, trazer um pouco a vida, acho que
nisso hd uma certa transcendéncia. Eu gostaria que vocé falasse um pouco mais

sobre isso. Para mim é um pouco paradoxal essa coisa da transcendéncia, sabe?

STEPHANE HUCHET: Nao, eu nio falei de transcendéncia em momento
algum. Usei ‘transcendental’. No ¢ a mesma coisa. Quando eu uso o
termo transcendental é no sentido filoséfico. Cada um pode usar as palavras
como quer, mas ¢ verdade que muitas vezes a gente vai falar de realidades
transcendentais para falar do transcendente, do sobrenatural, do divino, dos
poderes extra-humanos. E transcendental, na filosofia, quer dizer as condigoes
de possibilidade de algo. Entao, quando eu falo do transcendental da arte, sao as
condigoes de possibilidade da arte, ou aquilo que diz respeito as suas condigoes
de efetividade, de produtividade, entdo nio tem nada a ver com transcendéncia.
A partir disso, talvez nao tenha nada a responder, porque transcendéncia
estd fora do jogo. Agora que a arte tenha sido, como eu disse (parece), ou
tenha tido, como um sonho transcendental, desde as primeiras formulagoes
de suas ambigoes, no que diz respeito ao sentido e ao projeto de fazer imagem,
de criar imagens, isso entdo no século xv, que a arte tenha sido sempre
perpassada por uma maneira de phantas — eu falo do phantas, phantasia, se
fantasia quer dizer o phantas, no sentido mais psicanalitico do termo —, uma
pratica especifica, peculiar, na qual a relagdo com o vivo ¢ determinante e
a ideia — uma ideia utépica — de fazer da imagem através da representagao
algo susceptivel de ser vivo, acho que ¢ uma maneira de caracterizar a grande

fantasia da pintura, por exemplo.



A pintura nao ¢ produgio de imagens mortas; ela ¢, desde suas origens,
perpassada por essa fantasia do vivo, do devir vivo, de uma agao viva. Entéo,
dizer isso: “no século xv, tem um tal tedrico que fala tal coisa das imagens, ele
vé a produgio pictérica de tal maneira... Foi preciso esperar quinhentos anos
pra encontrar uma manifestagio concreta, uma tradu¢io concreta disso no
espaco real, concreto.” Também nao podemos fazer dessa maneira, porque é
uma histéria teleoldgica, que implica que tudo vai caminhando pra um fim
predeterminado, e a histdria da arte néo ¢ isso.

Inclusive, quando eu digo, vamos reler Alberti a partir da performance, é
isso que estou falando. Ver como essas associagoes, essas permeabilidades podem
acontecer ¢ interessante. Eu nao disse que Alberti jd pré-formula tudo o que é
arte contemporanea, estou falando o contrdrio. A existéncia de manifestagoes
artisticas tais, no nosso momento, ¢ capaz de nos levar a reler o passado e a
explord-lo a partir de tonicas novas e diferentes. Portanto, eu posso mesmo
reler Alberti a partir, da performance. Exatamente como Thierry de Duve,
um tedrico muito importante, fez entre Duchamp e Kant. Ele releu Kant a
partir do ready-made. Mas ele nunca disse: “Kant antecipa o ready-made”, mas,
a partir de todos os elementos implicados no ready-made de Duchamp, ele é
capaz, fazendo um jogo especifico, especial, de substituicio da palavra arte e da
palavra belo, de voltar aos textos do Kant, de ver que, na verdade, tem muitas
conexdes subterrineas. Duchamp nunca leu uma linha de Kant. E Kant tem a
ver com o qué de Duchamp? Nada.

Mas nao se trata de relagoes assim, de ponto a ponto. Sao relagoes
epistemoldgicas, num nivel de configuraces semanticas. Entao posso fazer
Alberti after performance, d’aprés, a partir da performance. E muito diferente.
Tem um tedrico, historiador francés, que mereceria ser traduzido, Louis Marin,
que ¢, sem duvida, nos dltimos trinta anos, o maior teérico da representagao,
uma obra incrivel, que foi capaz de, a partir da semiologia, da linguistica e do
estruturalismo, reler, reinterrogar velhos textos, velhas pinturas do século xvir e
de ver como a representagio na verdade pode ser entendida, dentro das grades
epistemoldgicas contemporineas. Acho que nao fiz nada disso aqui hoje, senio
seria hiperexcessivo. Eu s6 sugeri. Esses excessos sao sugestoes apenas.

Entéo, nio ¢ teleologia, é, na verdade, uma visao ‘retroperspectiva’. Foi a
Catherine David, quando montou a documenta de 1997, que escolheu como
conceito motor o olhar retroperspectivo, nao retrospectivo. Retroperspectivo.
Tem um persp que veio se imiscuir no meio da palavra corriqueira. E eu acho
que ¢ desse tipo de coisa que estamos falando hoje, entdo sao permeabilidades
que outros historiadores ou teéricos chamam de permeabilidades anacronicas ou

intempestivas. Mas que o sonho da arte tenha sido este, para mim é artigo de fé.

AUDIENCIA: Muito obrigado por esse labirinto, nao pude seguir tudo, mas vou
tentar dar uma ou duas ideias complementares. Alberti, por exemplo, fala

da cAmara obscura — podemos entender que ele fala também da fotografia,
pontualmente —, quando escreve o livro 7he Pencil of Nature.

Gostaria de comentar algo para dar uma ideia da complexidade da obra
de Wall, como um pequeno indice. Penso que Wall é um grande interpretador,
talvez nem um Chevalier esteja a sua altura.

Destroyed Room ¢é bastante interessante sobre a ideia, por exemplo, do caos.
Parece o caos, mas é uma das mais estruturadas que ele fez... Primeiro, quando
olhamos a linha inferior da imagem, tudo estd organizado para que nenhum
objeto vd além dessa linha. E se observarmos, tudo é superorganizado, nio
¢ nada de caos. E acho que é a obra na qual Wall também — é a sua primeira
— estd mostrando o making of, como em nenhuma outra. Estd mostrando o
artificio dessa imagem. A esquerda hd uma abertura branca, claramente uma
parede de um esttidio de cinema e, dessa maneira, vemos todo o artificio desse
nao caos. Wall estd expondo neste momento em Bruxelas e, nesta mostra, ele
nao incluiu a relagio com Delacroix, mas com Duchamp, e estd mostrando
fotografias do making of de Etant donnés, a Gltima obra de Duchamp, na
qual tudo é também mise-en-scéne, e obra de esttidio. Entao, multiplas

permeabilidades sao possiveis. ..

STEPHANE HUCHET: Obrigado, veio um complemento étimo. Agora, temos uma
andlise quase completa da imagem. Acho que essa tensdo entre a montagem
eficaz de uma imagem de caos, eu tentaria reconciliar as duas fases dessa
maneira, talvez tenha uma imagem de algo caético, sim. Sé que, enquanto
imagem, ¢é preciso ser construida. Com razao, vocé fala do making of, da
presenca do estidio perto, ¢ tudo um artificio mesmo, mas tdo bem montado
que... enfim, como a ordem suprema, a organizacao suprema dessa imagem ¢
capaz de tornar manifesta a imagem do caos. Aqui tem um paradoxo, seria um
paradoxo, eu teria podido escrever mil pdginas se eu tivesse um ano, porque
permeabilidade é o tema mais capcioso, uma armadilha que se pode inventar.
Permear. Permear... Enfim, nao hd nada s6lido na permeabilidade. H4
milhées de exemplos de permeabilidade, que é o processo vital. Talvez seja
iss0, a no¢do de permeabilidade é um processo vital por exceléncia, entdo...
o tudo. Um conceito quase absoluto, de certa maneira. Entdo, para falar da
permeabilidade, como queremos remeter a algo que possa nos colocar em
contato com o que resultou de seus processos, s6 podemos falar de maneira
estruturada, através de coisas estruturadas do permedvel, como a imagem do

caos precisa ser montada mesmo, tem razao.



AUDIENCIA: H4 um indice, um objeto que é mais evidente: uma porcelana, uma
bailarina. Se imaginamos que uma pessoa fez realmente um caos, essa porcelana

nio seria tao bem colocada, como o ‘melhor objeto’ de toda a imagem.
AUDIENCIA (MARCOS HILL): Nés estamos aqui dissecando a arte do artificio. ..
STEPHANE HUCHET: Arte ¢ artificio, sem divida.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu fico muito feliz com seu incdmodo, porque, de certa
forma, foi bem planejado, ¢ um incomodo com a permeabilidade. E essa situacio
de indefini¢ao nos interessa muito, tanto a mim quanto ao Marco Paulo, a partir
da nossa experiéncia, da nossa formacio, enquanto produtores de imagens,
profissionais diretamente ligados a isso. Entao, quanto mais excessivos forem
esses recortes, melhor para nds, que estamos fazendo um primeiro rastreamento

de possibilidades futuras, culturais, nesse sentido, para o ano que vem.

AUDIENCIA: Seria possivel produzir permeabilidade? Vendo essa relagao entre

a permeabilidade, o presente e o outrora, parece que a critica pretende

ocupar o espago dessa permeabilidade para fazer uma nova permeabilidade
entre o observador e o que estd sendo visto. Entao, essa sobreposi¢ao de
permeabilidades, como funcionaria? Como vocé vé essa questdo da critica
pedagdgica — estou chamando de critica pedagdgica, mas talvez pudéssemos
dar outros nomes — que, s vezes tenta, como vocé colocou, interpretar, na
melhor das hipéteses, e, na pior, explicar os trabalhos, as vezes de forma
perversa, no sentido de legitimar aquela produgao? Serd que é possivel, de certa
forma, que se encaminhe uma permeabilidade entre quem vé e quem observa?

J4 que, como vocé colocou, a permeabilidade é da ordem do incontroldvel. ..

STEPHANE HUCHET: Muito dificil. No sei se existe a possibilidade de produzir
permeabilidade. E um enunciado muito complexo e complicado. Acho que nio
existe método para isso, porque, para mim, esse conceito interessa como uma
forma de dinimica prépria dos processos de troca. Eu nio saberia explicar ou
definir o que ¢ criar permeabilidade ou produzir permeabilidade, no sentido
de decretar as condigoes objetivas para haver permeabilidade. Acho que isso
nio se ensina, nio se fabrica. E o imponderével. E talvez corresponda a algo
que, enfim, na metafisica, se chamava de substincia. A nogio de substincia

¢ tao importante, na metafisica, j& medieval e posterior também: aquilo que
subjaz. Entao eu acho que os processos de permeabilidade subjazem talvez a
todo processo vital, ao processo do conhecimento. Mas produzir, fazer, fabricar

permeabilidade, nio acredito que seja possivel, nao hd receita para isso.

AUDIENCIA: E artificio?

STEPHANE HUCHET: Artificio ¢ outra coisa. Estamos falando da permeabilidade.
O artificio implica o trabalho com recursos, enfim, praticos, pragmdticos,
técnicos. Acho que esse é um conceito que nao tem a ver com o artificio em
si. Eu discordo sobre a possibilidade de produzir, em condi¢des objetivas, algo
permedvel, isso no se faz.

Sobre a segunda parte de sua pergunta, eu diria que, como hd etiquetas,
banners explicativos, em certas exposi¢oes, encontramos isso para que o publico
possa, a priori, entender melhor o que ali é proposto. Aqui nao vejo nenhum
processo de permeabilidade, mas sim um processo de compensagio de fossos,
de langar uma ponte que permita, eventualmente, religar dois pontos separados,
que sdo a obra — a qual poucos entendem — e o publico — que precisa ser
minimamente iniciado sobre, enfim, as regras do jogo préprias a essa obra —, e
0s banners explicativos e as etiquetas tém essa func¢io. Nio sao interessantes.

E o que eu critiquei é que muitas vezes essas etiquetas que tentam explicitar
— exatamente como se diz, explicitariam, é um texto — o sentido de um
trabalho, as vezes recorrem a uma roda enorme, uma infinidade de categorias,
de nogdes para justificar as vezes algo bom e as vezes algo ruim. Acho que tem
que haver um equilibrio justo entre a dimenséo inacessivel e irredutivel da obra,
e a tentativa de se apropriar verbalmente de seu sentido, que, na verdade, cria
ficcoes totalmente inconsistentes a seu respeito. E tem uma critica (mas néo sei
se isso é critica) que faz isso, que eu rejeito, nido me interessa, me parece danosa,
prejudicial. Preferiria o siléncio a isso. Enfim, nao tenho muita coisa a dizer

sobre isso, aqui ndo vejo os processos de permeabilidade em jogo.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu s6 tenho realmente que agradecer, foi um chute
inicial muito potente. Eu, pelo menos, levo para casa uma série de anotagoes
completamente cadticas, aquilo que eu consegui assimilar. Achei muito
interessante 0 modo como vocé pontuou a dimensio do liquido, da légica

do liquido em contraposigio a légica do sélido, s6 isso para mim jd sai como
uma luz muito interessante, para nos guiar — eu, Marco Paulo e toda a equipe
do CEIA — para a organizagio do evento do ano que vem. Muito obrigado,

Stéphane. Muito obrigado a todos que vieram, que participaram.

STEPHANE HUCHET: Obrigado a todos.
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MARCO PAULO ROLLA: Boa noite, estamos abrindo a segunda fala do ciclo de
palestras do projeto Conversas. Eu vou mais uma vez agradecer a oportunidade
de o cE1a estar trabalhando, na Fundagio Clévis Salgado, a nossa parceria
aqui, acho que é o comego de algo que pode criar uma semente, que pode
desenvolver um projeto maior, até mesmo fora do ce1a. Acho que dentro da

Fundagio isso estd sendo muito interessante, um recomego de tentativa de

trazer as artes visuais, artes pldsticas, do campo do processo, do fazer, que existia
quando Guignard morava aqui e depois desapareceu. As outras dreas todas

tém esse lugar aqui, e as artes plésticas nao tinham mais, quem sabe isso seja
essa semente. Eu queria entdo agradecer a Fundagio Clévis Salgado por essa
oportunidade de estar plantando isso aqui.

Entao eu queria também agradecer a todos os nossos patrocinadores,
vamos aqui anuncii-los, ‘orar’ para que eles continuem patrocinando projetos
como este. O Arts Collaboratory, que é uma rede de incentivo a iniciativas de
artistas no mundo, a Funda¢ao Municipal de Cultura, da Prefeitura de Belo
Horizonte e a Usiminas.

Hoje a gente estd recebendo aqui a Cristiana Tejo, que é uma figurinha
deliciosa, para comegar, e é uma curadora independente que tem se destacado
bastante no cendrio das artes pldsticas, fazendo curadoria de exposi¢oes
importantes. Este ano ela estd curando o Panorama da Arte Brasileira no mam,
junto com o Caué Alves, uma cocuradoria.

E a gente estd... o Projeto Conversas (para quem nio veio a primeira

palestra) vai durar todo o segundo semestre, vai haver palestras até o final do

ano, e também duas residéncias — uma que j4 estd acontecendo, depois vai
acontecer outra — e exposicoes, através dos resultados dessas residéncias.
O ciclo de palestras traz como tema a permeabilidade dos meios. Um tema

geral, sobre o qual cada pessoa traz um olhar: o que é a permeabilidade na arte.



Muito obrigado a Cristiana — ¢ a primeira vez que ela estd fazendo

interlocu¢io aqui com o CEIA, mas ela é nossa convidada oficial sempre.

CRISTIANA TEJO: Boa noite a todos. Queria agradecer ao ce1a. Conhego o projeto
quase desde o inicio, por acaso, eles foram ao Recife langar um livro num
espaco independente e tomei conhecimento. Também tive oportunidade de
conhecer o trabalho do Marco Paulo, que desde entao tem sido uma referéncia
importante para mim, e agradecer ao Paldcio das Artes por sediar, todos os
patrocinadores que tornam possivel um espago de trocas como este e, claro, a
vocés que estdo aqui, que vieram, apesar do trinsito e de todos os afazeres da
vida cotidiana que a gente tem.

O meu agradecimento especial, porque desta vez eu fui convidada para
passar uma semana conversando — é um luxo isso — com artistas jovens, e
também aproveitei para tentar agilizar uma conversa com o Marco Paulo. A
gente estd trabalhando num livro sobre ele, entdo tomei essa palavra ‘conversa’
ao pé da letra, e ndo preparei um paper para apresentar. Isso me dd um pouco de
frio na barriga, mas, enfim, eu vim conversar com vocés.

E eu tenho duas questoes que eu queria compartilhar, na verdade duas
angustias que vém me acometendo. Como é uma conversa, vocés jd ficam
sabendo que nio vai ter uma conclusdo. Uma questdo em relagio a qual eu
nio vou levar tao ao pé da letra a questdo da permeabilidade e, em relagao a
segunda, um pouco mais.

O primeiro tdpico seria a questao da visibilidade que o Brasil vem
ganhando no exterior, especialmente como protagonista da cena econdémica
internacional. Isso é novo para a gente, e as consequéncias para o campo
da arte — quais s3o os deveres que nds temos diante disso —, acho que a
gente tem que ter uma pausa inflexiva, para sair um pouco do estado quase
histérico, de euforia, e de confianga, para se meter um pouco mais em algumas
consequéncias que a gente comega a sentir e que vém desprovidas de condigoes
para de fato encard-las de uma maneira sistemdtica, como uma questio de
Estado, ndo de governo.

E o segundo aspecto que vem também me aperreando bastante é a
consequéncia do momento que a gente vive, da web 2.0, para o campo da arte.
Estou tentando trazer para vocés um material bruto, o que eu venho sentindo
e observando como curadora que estd em Recife, mas que viaja e participa de
muitas comissées. Uma forma de estar perto, de ter uma nog¢io de um recorte
do que estd sendo pensado, discutido pelos artistas em varios lugares do Brasil.
Talvez isso possa soar — para as pessoas que tém um otimismo exacerbado
com relacdo 2 internet, o que a gente tem vivido, as redes sociais — um pouco

conservador, mas quero pensar junto com vocés.

Esse primeiro tépico, a questao da internacionalizagao ou esse lugar que
o Brasil tem ocupado no exterior tem sido inacreditével. Eu fago parte de uma
rede pequena de curadores, inclui quatro integrantes: eu aqui no Brasil, o
Stijn Huijts na Holanda, William Wells no Cairo e uma dupla, Zhang Wei e
Hu Fang, que ¢ o Vitamin Creative Space na China. Estamos hd quatro anos
num projeto de pequena escala e longo tempo de intercimbio, um projeto
bem silencioso. Uma forma de a gente encarar também a globaliza¢io, como
¢ que a gente pode fazer um ritmo e desfrutar um pouco dessas aberturas,
desse interesse de intercAmbios, respeitando as diferengas e as questdes que s3o
pertinentes a cada lugar. E é muito interessante notar que, de que quatro anos
para cd, por conta ndo sé desse projeto, mas de outros, tenho notado a diferenga
de resposta das pessoas quando vocé fala que é do Brasil.

H4 muitos anos, era “ah, um pais, uma cultura importante”, sempre
uma curiosidade, e, agora, um certo espanto assim: “Nossa... qual o segredo
de vocés?” De repente vocé vira um ordculo. Isso foi uma coisa que me
chamou atencio, nio sé essa receptividade, mas o volume de convites que
tenho recebido para explicar o que estd se passando no Brasil — de Nova York,
Inglaterra, Buenos Aires —, ¢ inacreditdvel. Todo mundo querendo compreender
essa usina; a cultura, a arte sempre tiveram um lugar, as vezes um pouco
mitificado, desfocado, as pessoas com uma visio meio geral, mas, na tltima
década, principalmente com esse reconhecimento do trabalho do Hélio Oiticica
e da Lygia Clark, esse lugar foi ficando um lugar de autoridade, e, agora, nem se
fala, é uma constante.

Ao mesmo tempo, se somos uma nova poténcia econémica e politica,
que modelo é esse que a gente apresenta para esses paises que até entio eram
tidos como hegeménicos? Estio vivenciando crises existenciais, econdmicas
fortes... Nao consigo deixar de me lembrar do livro do Stefan Zweig, Brasil,
pais do futuro, e entender o que ele visualizava como algo extremamente
positivo. Stefan Zweig escreve esse livro na década de 1940, ele é um refugiado,
ele é austriaco, foge da Europa, desencantado, atonito com o que estava
acontecendo no seu continente de origem, chega ao Brasil, se depara com o
que ele chamava de liberdade, mesticagem, essa falta de preconceito — isso
pelos olhos desse estrangeiro —, falta de preconceito religioso (de fato, ninguém
aqui, pelo menos desde o periodo das Inquisi¢ées, ninguém foi assassinado
ou morto, como uma politica do Estado, por conta da sua religiao). A questio
racial que ele observava, que por mais que a gente saiba que hd preconceito
aqui — hd diversas camadas, ¢ uma questdo muito ainda recalcada no nosso
discurso social —, para um estrangeiro de origem alema, principalmente, de
fato nio se compara com o que eles vivenciam 14, ele observava isso como uma

poténcia absurda de futuro.



A gente entronizou essa mentalidade, “ndés somos o pais do futuro” e
agora chegou. Somos o pais do agora, do presente — porque ndés somos bem
‘presenteistas’, a gente pensa muito a curto prazo, porque nés fomos, por
diversas dinAmicas, acostumados a viver na adversidade. Como dizia Oiticica,
“da adversidade vivemos”, a gente sobrevive numa situagio as vezes catastrofica,
d4 um jeito, cria gambiarra.

Ao mesmo tempo, estd acontecendo na Europa nio apenas uma crise
econdmica, mas uma crise de paradigmas, a ascensao vertiginosa da extrema
direita. Em especial projetos de ponta, arriscados, projetos de arte contemporinea
— a arte contemporinea é um alvo que a gente nota que se processa em varios
lugares — alguns curadores da Finlindia, museus como o Kiasma, estdo de
cabelo em pé, entendendo que é um sinal talvez até de extingio, cortes. Nio
estdo vivendo uma crise econdmica na Holanda, nao ¢ uma questio econdmica,
¢ uma questao ideoldgica. Neste momento, ¢ importante a gente falar isso, o
CEIA surge também a partir de uma motivagao, a partir de uma condi¢ao dada
pela Holanda, é pertinente entio a gente se deter um pouquinho nesse aspecto,
pegando o exemplo holandés para responder o que a gente pode ensinar para eles.

Recentemente, depois de muito tempo de rumores, se constatou que de
fato em 2013 serio cortados 200 milhées de euros da cultura; a Filarmo6nica
nio vai ser atingida, o Rijksmuseum nio vai ser atingido, ou seja, aqueles
espagos mais tradicionais e que tém um lugar social garantido nao vao ser tio
atingidos, até porque os préprios turistas vio. Mas, por exemplo, De Appel,
que é um espago extremamente importante, historicamente falando, para a
arte contemporanea — foi o lugar em que Marina Abramovic fez as primeiras
performances, um lugar que desde os anos 1960-70 estimulava uma arte de
vanguarda. (E complicado falar esse nome, mas vocés entendem quando eu falo
vanguarda, aquela arte que estava rompendo barreiras.) Esse lugar histérico, que
tem um programa muito importante de formagao para curadores jovens, estd
na lista, é um dos primeiros que serdo cortados. Para a Rijksakademie, que é
um espaco em que os artistas ficam dois anos pesquisando, com toda estrutura,
e técnicos ali para ajudar (é tao ideal que ¢é irreal), se nio me engano, 50% da
verba vai ser cortada.

Naio sei exatamente, mas uma peti¢ao jd estd rodando o mundo para
repercutir. Se a gente observar, talvez seja o interessante no momento de crise
econdmica, reorganizar, refazer um pouco, diminuir custos, rever... Mas é uma
questio ideoldgica, entio é para a gente ficar um pouco em alerta. Eles olham
para a gente “agora o dinheiro vai sair dai do Brasil, agora que a gente estd aqui
lascado, vocés estao tio bem, vamos entio inverter”.

E muito dificil vocé dizer para um parceiro estrangeiro neste momento

que o Brasil nao tem linhas de apoio para esse tipo de iniciativa, tem muito

dinheiro, mas ele vai para algum lugar que a gente sabe bem, mas isso nio fica
evidente, nio fica claro, para a cultura esse dinheiro também estd sendo cortado
no pafs. Uma das primeiras providéncias tomadas pela nossa presidente em
acordo com os ministros foi a drea da cultura, “vamos cortar ai”, e 0 que estava
sendo elaborado, amadurecido... claro que a politica cultural do Brasil precisa
ser melhorada, e muito, mas, nos dltimos oito anos, a gente nao pode negar
que houve uma mudanga significativa, os editais, por pior que a gente possa
ver. O cendrio mais esquisito ¢ as pessoas ficarem completamente voltadas para
o modelo edital e s6 fazerem coisas a partir de edital. Isso é o pior cendrio que
acontece: pautarem-se apenas por esse modelo; mas o melhor cendrio é que
antes era uma troca de balcio, vocé tinha de conhecer alguém na Secretaria, no
Ministério, trocar favor, e nio faz tanto tempo isso, foi hd oito anos. Tudo leis
de incentivo, entdo vocé tinha que conhecer alguém da empresa para conseguir
que seu projeto fosse aprovado, ou entdo passar o chapéu, uma vaquinha, e
conseguia fazer as coisas.

Entao, nos tltimos oito anos houve uma tentativa de reestruturacao da
politica cultural para fazer os editais, que sao publicos, as regras estao claras — o
processo de selegdo ¢ subjetivo, uma comissio, sio seres humanos. Mas vocé
tem os critérios, é muito mais transparente e acessivel do que o modelo anterior.

Neste momento, estamos vivendo uma suspensio. A gente estd em
setembro, alguém consegue me dizer qual é o direcionamento da politica
cultural do Ministério hoje? Eu nao consigo entender ainda para onde estd
indo. Eu s6 sei que estd em suspenso, e quem trabalha com politica cultural,
os produtores, os artistas, estd todo mundo sem entender muito bem, agora os
editais comecaram a sair, nao sei se vocés notaram, os valores estao mais baixos.
Enfim, foram cortados valores, mas a conversa, a discussio...?

E é muito interessante que, quando foi avisado isso na Holanda, que
seria cortado 50% do orcamento para cultura a partir de 2013, eles avisaram
com dois anos de antecedéncia. Aqui, ndo, vocé estd no meio do projeto, o
seu projeto desaparece de repente. Como curadora, j4 vivenciei isso, os artistas
estdo terminando a bolsa, pronto, acabou, ninguém ¢ avisado, nio tem mais
dinheiro, esse artista ndo vai ter dinheiro para mostrar.

E, quando a gente vai se rearticular, como curadores independentes,
artistas, toda uma cadeia produtiva, é uma questao de economia também. E
uma realidade, uma profissdo, as pessoas vivem disso. Aqui nao sei exatamente
qual é o plano, e nds estamos sendo avisados de uma forma meio truncada. Na
Holanda, a classe artistica toda foi para a rua. (Nao estou dizendo que é para a
gente fazer o mesmo, sé quero que a gente compreenda esse senso que um meio
mais amadurecido tem, que é de chegar, discutir e, as vezes, protestar, isso tem

uma visibilidade social, bem ou mal vocé ganha.) A gente é uma classe que



aparece uma vez na vida e aparece para a sociedade em geral quando algum
artista nosso ¢ premiado 14 fora.

Recentemente nossa presidente organizou uma exposicio sobre artistas
mulheres em Brasilia, eu estava em Buenos Aires quando saiu a noticia que ela
tinha ido para a Argentina conversar com o Eduardo Constantini, pedindo
o empréstimo do Abaporu para essa exposigao. Uma critica de 14 me falou:
“Nossa, como sua presidente gosta de cultura, né? Ela veio pessoalmente pedir
0 Abaporu...” Estava todo mundo impressionado, eu disse: “E, 14 de fora vocé
estd vendo um gesto, mas, assim, a pergunta que tem de se fazer é: por que o
Abaporu saiu do Brasil?” Como traduzir isso para um estrangeiro?

No més passado, na Bravo!, saiu uma entrevista, dizendo que a presidente
foi falar com o Constantini para saber como fazer para o Abaporu voltar para o
Brasil, ai, ele disse: “Olha, eu tenho muito prazer de abrir uma filial do Malba
no Brasil”. E, realmente, se a gente parar para pensar, esse quadro vai voltar
— vamos levantar as hipdteses —, para o Brasil num ato heroico, quase uma
epopeia nacionalista, finalmente temos o Abaporu de volta, e ele vai para onde?
“Para um museu.” Qual museu? Vai para onde, para o Masp? “Ok, vai para o
MASP”, entdo vamos discutir a condi¢iao em que estd hoje o acervo do Masp, sua
crise de perfil... ou vai levar ele para a Pinacoteca de Sao Paulo, pronto.

Quem garante? Quem pode botar a mao no fogo? Quando eu era mais
jovem ainda, eu acreditava e botava a mio no fogo, “esse projeto vai dar certo”.
Eu nio boto mais, até este momento sim, amanha eu nio sei, pode vir uma
canetada, um decreto e extinguir a institui¢ao em que eu trabalho. Entio, certo,
talvez a Pinacoteca tivesse mais sustentabilidade. Mas vamos pensar, entao,
quais sdo as condigoes dadas para as institui¢oes formarem acervo, e ¢ af que
eu quero chegar, questio do acervo. Onde? Como a gente faria isso? Vamos
discutir, como seria? Ai, certo, vai voltar para Sio Paulo, a Tarsila pode ser um
ponto de partida para a gente discutir, por exemplo, o fato de a gente nio ter
uma colegdo... Aqui vocés tém o Hélio Oiticica, Cosmococas, enfim, e o restante
do trabalho, o arquivo, vai vir para cd também? Se vier, 6timo, estd aqui, mas eu
sei que uma parte importante estd indo para o exterior, e isso é um caso apenas.

Entlo, se a gente for olhando, més passado, no mesmo més que a
presidente fala disso, o acervo do Augusto Boal — vamos sair das artes pldsticas
—, depois de uma longa peregrinacio da vitiva, ela decide vender para a
Universidade de Nova York. E, ai, todo mundo grita, quando sai no jornal: “Ai
que absurdo, nossa”... o que foi que a sociedade, o governo, todo mundo fez
para garantir que esse acervo seja acomodado, trabalhado, evidenciado, quem
pode garantir que isso vai acontecer? Entao chega um momento em que vocé
fica assim, que bom entdo que estd l4, pelo menos vocé pode ir 14 visitar o

acervo, quem tiver dinheiro para comprar a passagem, vai l4 e vai poder estudar,

porque aqui nao ¢ garantia de nada. Aqui o acervo pode entrar na instituigao e,
de repente, vocé nao sabe direito onde foi parar...

Isso, acho que a gente tem que ensinar para a Holanda, como a gente
trabalha no eterno recomeco, no desequilibrio absurdo, sempre na corda
bamba. Todo mundo: o artista, o critico, o curador. Na tltima década foi
muito presente esse sentimento anti-institucional, quase uma importagio
direta da critica anti-institucional dos Estados Unidos, numa situa¢io em que
nao h4 instituigao. Como vocé pode ser institucional, se nao hd institui¢ao?
Talvez essa critica possa ser incorporada no momento em que a gente vai
dando certa solidificagao para algumas institui¢oes e af acho que hoje hd uma
permeabilidade maior, uma escuta maior das instituigoes em relagao a classe e
isso vai sendo estruturado.

A cada quatro anos muda, muda o acervo e mudam as regras, todo
ano muda também a dinimica, eu acho que isso a gente pode ensinar neste
momento de grande especulagdo internacional... como sobreviver no caos.

Novamente vou falar do lugar onde eu estou, que é Recife. Nés temos
um exemplo 14 que é o Paulo Bruscky, que ¢ um acervo. Na Bienal de 2004, o
curador teve a ideia de levar o atelié dele, o acervo, o arquivo, transportou para
Sao Paulo. Eu acompanho o trabalho dele hd doze anos e, jd nessa trajetéria
institucional que eu encampei, tentei comprar partes do acervo dele para
institui¢cdes da cidade. Tem Fluxus, livros de artista, tudo que ¢ artista que
vocé imaginar, tem audioarte, ele tem 14 Duchamp quando fez a transmissao
radiofonica. Recentemente eu fui participar de um encontro em Nova York
sobre Paulo Freire, tio interessante, o Moma querendo discutir o legado do
Paulo Freire para a arte contemporanea e para o pensamento institucional. Fui
para Nova York para falar de Paulo Freire e Augusto Boal, e nao me lembro de
outros colegas curadores, institui¢des, a nao ser no educativo, falarem sobre
Paulo Freire... Quando eu comentei com Paulo Bruscky, ele disse: “Ah, eu
tenho a monografia do concurso que ele inscreveu para passar na Federal, na
Escola de Belas Artes, eu tenho”, é uma cépia, mas ele tem o manuscrito. Tentei
comprar uma parte desse acervo para a Fundagao Joaquim Nabuco, inscrevi
esse projeto duas vezes na Petrobras, uma linha para memdria das artes e sempre
chegava assim na pré-selegao e nao ia. Af eu fui para o0 MAMAM, Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhies, e a intengio era, além de a gente continuar com
um projeto de arte nacional, mostrar artistas nacionais, de vérias partes do
Brasil, constituir e melhorar a representatividade de alguns artistas da cidade,

e o Paulo Bruscky era o primeiro, porque era um pouco antes de ele fazer uma
grande retrospectiva no MAC.

Fiz o projeto para comprar quarenta obras do acervo para o acervo do

museu, quarenta obras referenciais. Eu nao sou do mercado, nio tenho a



minima nogdo de quanto custa, eu vou pelo trabalho, eu também nio sabia,
acatei, sabendo que os precos que Paulo me informou eram baixissimos.
Apresentei para a Sociedade Amigos do Museu, que nio se interessou pelo
projeto, disse: “Nao, isso ¢ coisa para vocé, diretora, ir atrds”. Fizemos um
projeto pela Lei Rouanet. Nio foi aprovado, e ji estivamos em 2008. Tentei
a tltima cartada que era falar com um colecionador de Recife para conseguir
comprar o acervo para o museu. Vem a crise econémica internacional.

Em janeiro de 2009, Bruscky entra na Galeria Nara Roesler, que tem
tratado ele de uma forma muito digna, uma grande parceria, e estd acontecendo
0 que a gente sabia que ia acontecer. Toda a obra dele estd indo embora aos
poucos, a gente estd digitalizando. Alguma coisa vai ficar, a gente nio sabe se a
familia pensa em fazer uma fundagio, o que é complicado, porque esse artista
estd vivo, ¢ material de trabalho dele. E, por outro lado, é ébvio que ele nio
tem como manter isso durante muito tempo, e ele estd feliz porque o Moma estd
interessado, a Tate, entao vocé nio vai falar “niao venda, ah, nio, essa obra tem
de ficar aqui em Recife”.

E ele gostaria que ficasse em Recife, que foi o lugar que ele escolheu,
nasceu, escolheu ficar, teve oportunidade para ir embora, quis ficar. Mas nao
é possivel, instituigoes locais, agora, estdo sendo dilapidadas, o dinheiro estd
sendo cortado. E muito complicado notar que esse interesse, essa visibilidade
venha acompanhada dessa nossa indisciplina com a memoria, nossa amnésia.

A gente tem um nacionalismo, um discurso de autoelogio que é s6
discurso, que nao faz nada pela gente. Estou generalizando muito, é 6bvio que
tem pessoas que sdo lutadoras, mas estou falando de uma maneira geral. Faco
o que eu posso individualmente, mas nao tem eco, até agora nao consegui
realmente efetivar nada nesse aspecto. Os pesquisadores, as pessoas do meio que
estdo ali do lado se vém incapazes de ajudar.

Por outro lado, a gente tem um fenémeno na cidade, um artista que eu
acompanho desde antes de ele pensar em ser artista, Jonathas de Andrade, um
artista que tem quatro anos de percurso e j foi para a Bienal do Mercosul,
Bienal de Sao Paulo, Bienal de Istambul.

Peco perdao porque eu sei que vocés aqui tém uma outra dindmica, aqui
¢ tanto artista, ¢ é normal que haja um funil. Vocés tém aqui artistas que j4
desde muito jovens foram reconhecidos, circulam. Em Recife a gente nao tinha
isso, nao era nossa realidade. Vocé falava em arte em Pernambuco, poderia
ter 0s anos 1990, os anos 1970, Daniel Santiago, Paulo Bruscky... nio estd
nos compéndios da grande histéria da arte. Dos anos 1990 em Pernambuco,
falando do ponto de vista institucional, Grupo Camelo, que circulou, que ficou
mais conhecido — Oriana Duarte, Marcelo Coutinho, Paulo Meira. Aqui a

gente vai nomear, s20 muitas pessoas que sao importantes e que sairam daqui,

sao daqui. Nos anos 1990, Cao [Guimaries], Marco Paulo [Rolla], sei que é
de uma geracio que veio dos anos 80, Valeska [Soares], Rosingela [Rennd], o
pessoal da metade dos anos 90, Laura Lima, anos 2000... E um fendmeno que,
enfim, essa visibilidade, essa questdo de ter diversas temporalidades, diversas
instincias de legitimagao, para vocés, é uma constante. Mas, para a gente, nao
é, estou trazendo uma espécie de espanto de algo que a0 mesmo tempo a gente
criou, cavou, a gente queria obviamente um lugar na cidade, dos anos 1990
para os 2000, a gente em Pernambuco criou um sistema interessante para as
artes, uma bolsa de pesquisa em 2003, a primeira foi em formato de residéncia.
A gente tem um saldo que é bem antigo, a gente muda o formato de 2002 para
2003 — nao era residéncia, era bolsa de pesquisa para o artista passar um ano
fazendo um trabalho experimental e ganhava na época 15 mil reais, 1500 por
més, dez meses para fazer um trabalho novo, apostar no novo. E, por outra
l6gica, que é a do projeto, que nio existia ainda, o que faltava para dar um salto,
entdo essa foi uma virada para a gente, para vdrios artistas da geracio de 2000.

Vocés acham que comecei a trabalhar hd dois anos, mas minha geragao é
2000, isso foi muito importante para os artistas terem condi¢ao de parar um
ano para fazer — claro que nao faziam s6 isso, mas vocé podia fazer o que vocé
quisesse com o dinheiro, comprar equipamento, pagar alguém para te orientar.
No inicio, foi isso, no outro ano teve uma orientacio ainda meio vaga, mas
alguém acompanhando. Em 2002 a gente comeca o primeiro spa das Artes,
primeira Semana de Artes Visuais de Recife. Acho interessante, porque nio
¢ a densidade de passar um ano pensando um trabalho, é um momento de
encontro, uma semana de interferéncias na cidade, palestras, criar redes. E um
outro modelo que foi criado, grande parte dos gestores eram artistas, e isso
ajudou muito a quebrar, a enfrentar a burocracia.

Tem o MaMAM, que tinha um projeto que comegou em 2001 a ser levado
mais a sério, quando Moacir dos Anjos assumiu 0 museu, era ter um espaco
de visibilidade para uma produg¢ao contemporanea brasileira — inicialmente
eram artistas mais histéricos, que para a gente era importante ver. Outra coisa:
a gente vive em um lugar em que a formagao ¢é feita por livro. Na época nem
existia internet direito, entio ¢ livro, é foto, ver Cildo Meireles ao vivo em uma
exposi¢io em 2001 por exemplo, para mim foi superimportante, para os artistas
jovens, Antonio Dias é importante a gente ver, [Artur] Barrio... Talvez seja
normal para alguém que esteja em outro lugar, que tenha museus, que tenha
espago, mas nio existe sé Rio e Sao Paulo.

Aqui vocés tém acervo que fica, que estd sendo mostrado. Porque nio
adianta vocé ter acervo sem mostrar! Perguntei agora “onde ¢ que eu posso ver
muita coisa do Guignard? Estd em exposi¢ao?” “Nio...” Estou dizendo do

que é mostrado. Entéo isso foi um projeto no acervo, em Recife. Na cidade,



os artistas ficavam com 6dio, porque queriam s6 ter artista pernambucano no
museu. Nio entendiam que tem outras instincias no museu, outros lugares que
os artistas podiam mostrar, mas 0 MAMAM tinha essa linha de trabalho, tinha
que cumprir um papel, e cumpriu.

Com o passar do tempo, em 2006, tem o MAMAM no Pdtio, um espago
experimental dentro do Pitio de Sao Pedro, dos séculos xvii-xvii, incrivel,
perto do mercado Sao José, o mercado publico mais antigo da cidade, perto
do camelédromo — é uma bagunga, lindo, um lugar incrivel. O MamMaM
no Pitio faz parte de um circuito de espagos — tem o centro de Design, hd
vdrias instdncias 14 municipais, o memorial Chico Science (mangue beat)
no memorial, Luiz Gonzaga. Acho que a gente herdou em Pernambuco,
na ultima década, muitos projetos que ajudaram a oxigenar o meio, a criar
uma visibilidade, os artistas comegaram a ter consciéncia, que eu acho
superimportante, se contextualizar, dizer que nio existe s6 Pernambuco.

Tem aquela identidade fechada, que até hoje é a oficial, de Pernambuco, do
nordestino, acho que, por outro lado, também a Fundagao Joaquim Nabuco
ajuda, com cursos, com palestras, com muitas coisas.

Entao a gente criou algo na cidade, a gente queria também entrar no mapa
e agora veio a resposta, sé que a gente nio tem folego para enfrentar, confrontar,
observar. Como a gente pode, entlo, tirar proveito disso? N6s nio sabemos!

Af, nesse momento em que hd essa visibilidade, comeca corte de verba, tem
uma mediocriza¢io, uma falta de renovacio em muitas coisas. A gente estd
acompanhando um pouco isso, um certo declinio, jovens pesquisadores, jovens
criticos saindo da cidade, indo para um lugar melhor, “o que eu vou fazer aqui?”

Por isso, eu tenho esses dois casos para partilhar, um artista que tinha uma
trajetdria e que agora tem esse espago cada vez maior — brinco que virei quase
personal curator do Paulo Bruscky —, a gente tem feito exposi¢oes (eu, Paulo, a
familia) para mostrar a cidade, porque seno fica a fama, é um discurso sem ter
a prova ali, ¢ melhor que as pessoas vejam e tirem suas conclusoes.

O Jonathas [de Andrade] esse ano ganhou a bolsa do Marco Antonio
Vilaga, do prémio Pipa ele é finalista, foi selecionado no Videobrasil, estd no
Panorama [da Arte Brasileira], estd na Bienal. Toda vez que ele vem me contar
que ganhou mais um prémio, dou os parabéns e s lembro para ele que ele pode
errar. “Pé no chao, e entenda que as vezes vocé pode dizer nio também, porque
quando vocé notar que ndo estd tendo condigio de vocé fazer esse trabalho, diga
nao”, enfim sé estou de lado, de olho nele, porque eu conhego e acho que é
meu papel contar para ele. Nao é proteger, mas s observar as armadilhas onde
ele pode nao se dar muito bem.

Entdo temos aqui uma discussao de arquivo fisico, a gente nao tem esse

acesso a essa histéria, ndo tem como sistematizar nés mesmos. Quando eu

comentei que estava indo para Nova York para esse encontro sobre Paulo Freire,
0 Moacir [dos Anjos] disse: “Eita, daqui a pouco o MoMa vai nos ensinar quem
¢ Paulo Freire”. Que isso? A gente nio estuda direito, entdo eles vao ensinar
para a gente quem ¢ Oiticica, se ndo forem umas iniciativas que deem conta de
pelo menos colecionar — aqui vocés tém, isso é louvdvel, que tenha, que esteja
aqui, que a gente possa vir e ver, sempre que for possivel.

O segundo ponto ¢ o aspecto desse arquivo infinito que ¢ a internet, o
2.0, um paradoxo da nossa vida. Essa discussiao vem aqui no Brasil com um
empoderamento das classes ‘C’, ‘d’ e ‘€', uma ascensao econémica, que, no
inicio, deixou a classe média — nos deixou, eu vou me incluir — boquiaberta. Eu
nio estava entendendo o que estava acontecendo, depois, juntando as pegas,
acho que também outra questao que a gente no meio da arte... a gente tem esse
pudor com dinheiro, ninguém pode falar.

Nao sei qual foi o artista que disse que a primeira vez que viu uma
negociagio entre um galerista e um colecionador, o choque foi tao grande que
era como se tivesse visto os pais transando. Aquela coisa que vocé nao quer ver,
é um choque, €u nao quero participar. Entio a gente tem essa situag¢io para o
artista, pode ser bem delicado.

Eu, como curadora, a primeira vez em que eu trabalhei com artista que
tinha um valor de mercado eu nao sabia de nada. Sé fui saber os pregos porque
era uma exposi¢io que a gente estava fazendo meio mambembe, nao tinha
muito dinheiro, a gente foi fazer uma planilhazinha do valor para o seguro, o
metro quadrado era em délar, e muito caro, eu fiquei assim, “menino, custa 150
mil délares?”, ele, “¢”, fiquei tao impressionada, eu trabalhava em grande parte
com artistas jovens, fiquei chocada. No nosso meio, a questio econdmica é um
tabu, um certo desconforto. Acho que a gente fica muito a parte dessa discussao
global, é uma questao social, estd ai na porta.

Eu sou curadora independente hoje porque a fun¢io que ocupo na
Fundagio Joaquim Nabuco ¢ de formagio, entao sou responsavel por pensar
em semindrios, publicacdes, curo projetos de formagio, cursos, palestras e
semindrios, entdo, de fato, eu sou uma produtora independente, por esse lado.
Agora, hd dez anos, quase que eu trabalho em institui¢do, entdo nio posso
fechar os olhos para questdes que sio mundanas também, entdo acho que
a gente tem no meio da arte um certo pudor de se ‘sujar’ com questdes que
interferem no nosso trabalho, no dinheiro, na visibilidade, e assim vai.

O que eu nio compreendi naquele momento é que estava havendo um
empoderamento das classes ‘¢, ‘d’ e ‘¢’. Entao a classe média se refugiou. Assiste
televisio na Tv a cabo e deixa a Tv aberta para o povo. E uma questio social de
empoderamento, a miséria estd diminuindo no Brasil, as desigualdades ainda

existem, isso ¢ um outro parAmetro que talvez a gente tenha que ter um know



how para conviver com diferencas sociais e com injusticas também. Entao ¢é
uma convergéncia de uma questdo que é do Brasil e do modelo em que o Brasil
vem apostando, hd algum tempo, e a internet 2.0, que empodera o cidadio — o
cidaddo nao, porque acho que s6 40 ou 60% por cento da populagio brasileira
tem acesso constante a internet.

Quando vocé empodera, tem que ter condigio de a pessoa ter um
pensamento critico que possa selecionar e possa transitar por essas informagoes.
Ai vem o meu relato, o meu desabafo, como professora — sou professora hd oito
anos, de alunos de graduagio, também como curadora. Primeiro: informagio
nio significa conhecimento, a gente pode até saber disso, mas no introjeta isso.
O fato de estar tudo a4 méo, nao significa que a gente consiga de fato ler o que
estd ali.

Entdo eu tenho essa sensagao de déja vu constante, de abrir os portfélios
e olhar: “Eita, mini Cao Guimaries, mini Marco Paulo, mini Laura Lima,
minifulano”, e, as vezes, a pessoa nem tem consciéncia, viu em algum lugar, fez
a performance. ..

E outra coisa: performance, eu posso dar uma cambalhota e é performance,
14 em Recife entdo que a gente tem um carnaval muito criativo, a gente se
fantasia, se traveste e passa uma semana vivenciando essa fantasia incrivel, entdo
¢ um problema para a gente falar de performance em Pernambuco. Quando
eu estava na Fundagio, a gente levou dois anos para levar um acervo, isso pré-
-YouTube e pré-UbuWeb. Em 2004, finalmente, a gente conseguiu comprar
um acervo de videoarte internacional, com 129 trabalhos. Tem tudo da Marina
Abramovic, de 1974 até 1988. Tem John Baldessari, Chris Burden, Ana
Mendieta, Gordon Matta-Clark, e muito mais artistas. Estd numa videoteca,
artista podia passar o dia todo vendo esses filmes. Sabe qual ¢ a média de
visitagao? Uma pessoa por més. Nao existia UbuWeb, entdo eu me perguntava:
0 que os artistas jovens estdo fazendo? Eles estao vendo o qué? Vocés estao
estudando como?

Eu via muitas vezes no spa uma performance, eu dizia: “Ih, essa pessoa
nio viu Mike Kelley, nao viu Paul McCarthy...” Sabe, figuras histéricas, nao
viu... porque estd repetindo, entio, achata... Fica uma situagio constante déja
vu. Quem estd do lado da institui¢io, curador, se vocé tem cinquenta pessoas
trabalhando com uma temdtica semelhante, com material semelhante, eu
vou ter que gerar um critério para escolher um. Estou notando que, de dois,
trés anos para cd, isso estd ficando mais e mais dbvio, essa pulverizagio do
conhecimento. E tem a questao da ansiedade, do tempo. Vai trabalhar, vamos
arregagar as mangas, vamos estudar, entende? E uma urgéncia, na internet tem
nao sei quantas coisas acontecendo, nio sei do que participar, vocé tem que

estar no Facebook, ter 50 mil amigos, todo mundo curtir, curtir, curtir...

O que é isso? O que estd acontecendo? E uma realidade, um fenémeno,
e como a gente da histéria da curadoria vai lidar? Qual o papel do curador
nisso? Gerar um filtro? Que critérios a gente vai ter daqui a um tempo? Com
que arte a gente vai lidar? Eu nio estou querendo um génio, nio é o mito do
século x1x, artista genial, original, mas uma pesquisa, poxa... sabe, vamos falar
de ‘sustanga’, poxa! Duas palavras vao virar um palavrio, vai ser censurado:
‘qualidade’ — “uuuu, coisa feia, elitista, conservadora, volta para casa [...]” —,
qualidade vai virar um tabu, ninguém vai poder falar em qualidade; uma outra
palavra também ¢ ‘consisténcia’: “Que caretice, por que consisténcia...?”

Alguns alicerces que a gente tinha como certos na arte, para uma
geragdo que tem vinte anos hoje talvez possam ser entendidos como “legais”,
mas serd que o que eu entendo por qualidade ¢ o que vocé entende por
qualidade? Também tem isso. Serd? Entdo eu tive experiéncias no ano passado
traumatizantes, eu ficava olhando, primeiro, que artista que nasceu em 1991,
1992, estd todo mundo ai produzindo, vamos fazer, vamos acontecer, certo? E
que pensamento estd sendo gerado disso? Ou realmente isso vai sair de moda?
A gente nio vai mais poder falar disso? Aonde a gente vai parar como curador?

As instituigdes. .. esse arquivo infinito da internet... tudo vocé vai
arquivando, e uma coisa que eu acho superimportante é o como hd uma
despolitizagao muito grande dessa geragio... Eu que nio entendo muito, sou
analdgica em muitas coisas, eu fui aprender recentemente que tudo que vocé
posta no YouTube vira propriedade do Google, nada ¢ seu... eu quero saber
se as pessoas estdo pensando nisso. Quando o “Seu Google” decidir — vamos
pensar assim, nos anos 1980, a gente pensava na bomba nuclear, mas uma
bomba nuclear hoje seria isso —, os ‘donos da internet’, que a gente acha que é
de todo mundo, dissessem assim: “Pronto. A partir de agora vocés s6 podem
entrar aqui se pagar nao sei quanto, eu vou apagar...” Muitas coisas vao ser
destruidas por serem digitalizadas. ..

Nos, seres humanos, somos seres de crenga, vamos acreditar que vai
dar tudo certo, mas e se ndo der? Outra questdo também: como a gente
vai conhecer algumas particularidades do nosso tempo? Por exemplo, vocé
consegue pegar as cartas do Mdrio Pedrosa, pode ir ao acervo na Biblioteca
Nacional, estao 14 as cartas, vocé pode estudar, tem e vocé pode articular.
E os e-mails? Como a gente vai saber o que as pessoas realmente discutiam?
Para onde vai essa informacio, que pode ser preciosa para a gente conhecer
a arte brasileira?

Outro dado, Mdrio Pedrosa estd sendo traduzido pelo MoMa, ai, daqui a
pouco, a gente também vai aprender sobre Mdrio Pedrosa através do Moma,
através dos estrangeiros. Eu estou muito ironica, vocés me perdoem, eu sei

que ¢ leviano, eu nio consigo deixar de expressar isso. Uma questio que eu
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fico pensando, qual vai ser o nosso papel como pensador da arte, o artista
que gera, serd que esse lugar da arte como um lugar do conhecimento,
gerar conhecimento, isso vai ser destituido de lugar? A arte nio vai ser mais
conhecimento, a arte vai ser informagdo consumida e descartada, é para isso que
a gente estd seguindo? Espero que a gente consiga fazer como a Mafalda: “Para
o mundo, eu quero descer!”

Talvez essa minha angustia, também, esse meu estado de espirito, seja
por observar que, com 35 anos, eu nao estou entendendo muita coisa mais...
Eu achava que ia demorar mais tempo até gerar um certo gap geracional, e eu
converso com pessoas de vinte e poucos anos, e eu fico impressionada com a
fluidez, a permeabilidade... Mas talvez seja querer demais, quem sou eu para
exigir que essa permeabilidade seja menor?

Quem somos nds, alids, de outra geragio? A pergunta também recai sobre
a Bienal, que acho que tem uma questio, que a gente nunca vai responder
que foi a da Lisette Lagnado, “como viver junto?”! Como a gente vai habitar esse
campo arte, e o que vai significar ser curador desse campo, o que vai significar
ser artista nesse campo arte? Sem presuncio, nao estou achando que os artistas
nio estejam pensando nisso, sé acho que, as vezes, a gente nio d4 tempo de
parar para pensar, “porque eu tenho que postar a minha nova coisa
no Twitter”...

E um pouco isso, s6 queria jogar essas inquietagoes e ver o que vocés

dizem, o que a gente pode pensar juntos. Obrigada.

AUDIENCIA: Eu queria saber, vocé falou muito sobre as pessoas novas que estao
produzindo, 1992, eu sou de 92. Eu queria entender isso que vocé falou dessa
permeabilidade, qual ¢ seu ponto de vista dessas pessoas com as quais vocé anda
tendo contato, o tipo de conversa, se vocé acha que isso tem que ser canalizado.

Enfim, o que vocé acha dessas pessoas que estdo chegando agora?

CRISTIANA TEJO: Eu conheco poucas... Uma coisa boa de participar dessas
selegoes é sempre ter um termometro. Acho que uma das questdes que o
curador precisa ter é uma elasticidade, uma resiliéncia para a gente poder
dialogar, poder continuar conversando. A maneira do ser humano também,
a gente se fecha muito nas nossas geragdes e numa forma de estar no mundo,
entdo o que eu observo, tento criar um didlogo, mas eu ainda nio tenho.

Nio tenho conversado tanto com esses artistas mais jovens, mas tenho
ficado um pouco decepcionada... Talvez seja um problema meu, expectativa
de quem estd hd dez anos trabalhando na cidade, tentando gerar um espago de
amadurecimento, de conversa, e o resultado é essa virada de costas... Minha

institui¢ao tem muitos problemas, agora vocé nio ir ver um acervo daquele...

2. Universidade Federal
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AUDIENCIA: Vocé acha que é um descaso?

CRISTIANA TEJO: Sinto uma certa arrogincia. “Eu tenho tudo na internet, eu nio

preciso de vocé, eu jd fago”...
AUDIENCIA; Como se fosse obsoleto?

CRISTIANA TEJO: E, obsoleto... Acho que tem uma questio de empoderamento de
uma juventude que ¢é legal, que tem poténcia. Mas tem que ter estrada, quando a
gente ¢ jovem, a gente quer tudo para ontem... E na arte no ¢ assim, é tempo, é
reflexao, é estudo. Minha formagio, como a do meu colega Moacir dos Anjos, é
autodidata, a gente nio fez curso de arte, no tem isso 1d. Os artistas se formam
por outras instincias, nio t¢ém uma faculdade, esse bacharelado onde dou aulas,
a primeira turma se formou no final do ano passado, o que tem na Federal® ¢
licenciatura, o pessoal vai aprender a ser arte-educador. Entao, ¢ diferente, é

um meio diferente, mais aberto, e a gente foi fazendo as gambiarras que eram
possiveis. Entdo, enfim, estou ainda em formagao.

Outra coisa que as vezes me espanta: a pessoa olha para mim como se
fosse o ordculo, a curadora... Eu me sinto uma iniciante, aprendendo. E leva
tempo, entao acho que essa imediatez, essa geragao tem muita coisa em maos,
¢ verdade. Se a gente for ser bem raso, vocé nao precisa de uma faculdade, vocé
pode ter muita coisa na internet, grupos de discussdo, pode pegar bibliografia.
Agora, ¢ a interlocugio e é o amadurecimento. Acho que tem um aspecto
interessante quando vocé tem grupos, vocé se junta, porque tem um interesse
mutuo e tal, vocé se fortalece. Por outro lado, a questdo ruim é que vocé perde
0 contato com o Outro grupo que NAo tem exatamente seu mesmo interesse, e se
vocé fica sé nesse mundo...

Quem vai dizer sao vocés, ndo somos nds, vocés é que estao moldando. O
que a gente pode ¢ dar um testemunho por termos essa dupla vivéncia de um
mundo — eu me lembro exatamente de quando o mundo era analdgico e eu
estou aqui no mundo digital. Entéo, talvez, minha geragio possa ajudar tendo
uma certa escuta, compreendendo alguns signos, mas, mesmo afastados, ser
mais condescendentes com algumas coisas.

Agora, na arte, tem que ter tempo, ento, assim, com 22 anos estar na
Bienal, isso todo mundo quer... interessante que hd uma inversao também, a
Bienal era uma consequéncia, mas estd virando um inicio, “eu quero o status,
eu quero estar 147, a pergunta “vocé tem trabalho? Qual é seu trabalho? Vamos
discutir seu trabalho? Vocé consegue ouvir?” Isso também é uma outra questao,
ouvir... Ou vocé vai dizer: “Ah, esses retrégrados, esses curadores no sabem

nada, nao sei o qué...”
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E nio ¢ o objeto analégico, ¢ uma sensibilidade. Tudo que ¢ direito vem
com dever. S6 ter o direito, nao ter o dever, eu acho complicado. Frustragio,

saber ouvir ‘nao’, uma série de coisas...

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu me pergunto se, de certa forma, todas as
abordagens que vocé estd levantando nio recaem sobre o corpo, sobre os modos
de docilizagio do corpo. Na medida em que somos seres sociais, somos seres
docilizados e, revendo toda essa imediatez, essa superaceleragao, fica mais

claro para nés. Eu posso me considerar até de uma geragao anterior, entio vivi
mais o analédgico do que vocé. Nés podemos comegar, através dessa andlise
comparativa, a perceber modos diferentes de docilizar e me pergunto se, a
partir de um distanciamento critico, no seria nossa fungio, como geragoes que
sofreram outros tipos de docilizagdo, resguardar a memoria desses métodos de
docilizagao para que as geragoes mais futuras, mais presentes e futuras, tenham
essa referéncia de modos diferenciados de docilizar?

Porque o que acontece ¢ o perigo da invisibilidade. Eu estou lendo um
texto da Donna Haraway, aquele famoso manifesto® dessa feminista, que se
posiciona criticamente com relagdo ao feminismo tradicional marxista e inclui
como elemento problemdtico do feminismo a questdo do ciborgue. Entao, uma
questio que eu li hoje em uma pdgina desse capitulo e que me tocou muito,
me impactou, ¢ quando ela fala: “O perigo da internet, de toda essa tecnologia
avancada ¢ o da invisibilidade”.

Entao toda docilizagio, nés sabemos isso desde a época da Igreja
Medieval, trabalha com dispositivos de apagamento, de naturalizagao, mas,
nos momentos passados, havia uma presencga corpérea, e esses dispositivos
incidiam sobre o corpo. O que estd acontecendo atualmente é um nivel de
sutilizacdo tao grande dos dispositivos de docilizagao, que nem mais o corpo
estd precisando perceber, estd passando por uma esfera, para um nivel tao
avancado de virtualidade, de invisibilidade, que o corpo estd perdendo a
capacidade de reconhecer criticamente os modos de dociliza¢io.

Entao, acho que uma geragio licida consegue resgatar, como patriménio,
uma consciéncia critica sobre os modos de docilizagdo, e acho que uma fungao,
uma responsabilidade dessa geragio é transmitir para as novas geragoes os
modos como essa pessoa mesma foi docilizada, alertando para a consolidagio e
o desenvolvimento de uma visao critica sobre os modos de docilizacio que estio
sendo operacionalizados hoje. Isso também faz parte de um desabafo, de uma

reflexdo, de tudo que vocé me trouxe.

CRISTIANA TEJO: A gente estd falando de pessoas com backgrounds completamente

diferentes. Minha primeira experiéncia como professora de histéria da arte era

para alunos de publicidade e jornalismo, e ¢ um grande desafio, ainda é. Hoje
eu nao dou mais aula para esse curso, mas minha formagao é em jornalismo,
entlo, na faculdade a gente pensa muito em como se comunicar. A melhor
mensagem, aquela que chega ao outro, nio é a mais linda, a mais elaborada,
depende do publico, entio, a clareza e a simplicidade sao muito importantes
para a comunicagio.

Havia diferengas claras de referéncias, o que cada um conhecia, ou nio. Eu
pensava “com quem eu estou conversando?” Essa era minha interlocugio, entio,
como me comunicar com essa pessoa. Isso jd faz oito anos, a internet ainda nio
era internet 2.0... Nio quero ser moralista, eu ndo sou dona da verdade, mas
a gente tem uma experiéncia de vida, um percurso, entio, o que a gente pode
fazer é ir pontuando.

Essa postura behaviorista, vocé chegar e fazer uma pesquisa para entender
0 que a pessoa gosta de consumir, isso é passado, a industria estd desenvolvendo
cheiros e coisas para vocé escolher sem nem saber que vocé estd escolhendo.
Também tem alguns truques que vocé pode... antes de abrir o site e ler uma
informacao, se fazer algumas perguntas, “eu preciso de fato dessa informagao?
Essa fonte ¢ realmente fiel? E confidvel? Isso que eu estou lendo é leviano?” Sio
coisas que vocé pode dizer, quando a gente entra em uma loja e quer comprar
alguma coisa, a gente também pode se perguntar, “eu realmente preciso disso?”

E uma questio muito ampla, muito complexa. Essa docilizagio — e ¢

docilizagao da arte também...

AUDIENCIA (MARCOS HILL): E, novamente, insisto: até que ponto o corpo? O
ponto de partida em todos esses processos educacionais, de conformacio, de

condicionamento, se o corpo nao seria realmente o ponto—chave.

CRISTIANA TEJO: Mas a gente estd num momento em que o mundo ¢ ‘sem
fronteiras’, certo? Fronteiras sio muito concretas para grande parte da
populagio mundial, para meus conterrineos de l4, que tém que andar s
quildémetros para conseguir um balde d’dgua. Entéo, ¢ esse corpo, a gente
estd falando de docilidade, mas também tem corpos que sdo brutalizados, é
outro tipo de submissio e, ai, o desatino, vocé fica olhando para todas essas
temporalidades, esses pontos de vista, e como é que vocé se situa nisso?
Leonilson dizia “s3o tantas as verdades”... Entdo, um dos problemas,
que eu acho principal, ¢ que a gente nio estd conseguindo entender qual ¢ a
nossa verdade. Nio estd tendo tempo de maturar qual a nossa verdade, “o que
realmente eu quero? O que realmente eu fago? O que realmente me interessa?”
A gente também tem medo da autoridade, nio quer ser autoritdrio... a gente

confunde autoridade com autoritarismo, e assim vai...



Sempre a questdo de ser aceito ¢ forte, mas agora acho que expandiu. Nao
¢ mais s6 a juventude, a gente estd com juventude expandida, um povo de
cinquenta anos que vive na casa do pai e da mae. A irresponsabilidade, uma
postura blasé diante da regra, se vocé nao pagar, alguém vai pagar por vocé, isso
¢ ético?

Essa questao de ética ¢ muito delicada, ndo hd mais ética coletiva, entio,

. <« . . . K » ~ <« b2l
cada um por si, “quero a minha visibilidade”, se no tem, “vou te sacanear”...

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): Queria falar um pouco sobre essa questao
da formagao do artista, sobre a angtstia da pressa e do como néo entrar na
situagdo complicada. O meu foco, quando eu estava iniciando a escola e ainda
pensava “serd que eu vou ser um artista? Eu estou estudando isso aqui, mas
eu nio sei nem se eu tenho esse poder, esse lugar aqui...” era me encontrar e
produzir uma coisa que me fizesse acreditar que eu era aquilo, que eu podia,
a partir de um esforgo do fazer, ter trabalho, ver uma produgio que estd ai e
experimentar essa producio, eu acho que eu teria um certo constrangimento de
mandar trabalho para um lugar sem ter trabalho...

E isso € sério, acho que isso acontece hoje porque é permitido, permissivo
— mais permissivo do que permitido — pelo atravessamento do virtual, esse
virtual como matéria de valor, porque a arte é virtual, e a pessoa nio quer mais
materializar, porque senio ela fica obsoleta, porque ela materializou. O objeto
é obsoleto... Entdo vocé trabalhar demais e nao saber de tudo s6 por saber, é
ser obsoleto. Vocé estar no seu atelié pintando vinte horas um trabalho, ou vocé

fazer cem desenhos num dia, essa coisa jd nio é valor mais, vocé perde tempo...

CRISTIANA TEJO: O valor é assim, quantas residéncias vocé estd fazendo ao mesmo

tempo... quantas pds[-graduacées] ao mesmo tempo, visibilidade!
p q posl-g ¢ p

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): A residéncia, que seria um dispositivo e consigao
do fazer... a ideia da residéncia era como o lugar do fazer, um lugar em que
vocé recebe uma possibilidade, que antes nio existia, para produzir. O que
talvez esteja resultando numa preguiga, ou num nio fazer, porque a pessoa pode

ir para a residéncia e s6 ‘pensar’, que também é mais ‘chique’ nao fazer...

CRISTIANA TEJO: E ¢ social também, porque, na verdade, a residéncia estd virando
um lugar para ter contato para a préxima... Eu te convido também, vocé me

convida e eu te convido, e a gente vai... nio discute de fato o trabalho...

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): Tem uma outra coisa também, por causa de

todos esses dispositivos e da virtualidade como um valor mdximo, acho que

hd uma despreparagdo para as pessoas mais jovens, de entender que vocé tem
que gastar do seu dinheiro no trabalho e nao ficar esperando que na préxima
oportunidade alguém dé um dinheirinho para vocé fazer um trabalho... Acho

que vocé tem que saber o valor que vocé gasta ali.

CRISTIANA TEJO: Tem que investir mesmo, porque senio vira uma coisa assim:
eu vou depender do sistema, ele vai me dar todas as condigoes e eu s6 vou
trabalhar para ele, ponto.

Tem que ter ‘gordura’, tem que ter excesso, tem que ter feito, tem que
ter errado! Bota em prética, porque as vezes nao tem nem o que dizer, porque
nio ¢é projeto, vamos ver funcionando, vamos 14, materialmente chegar 14 e na
situacdo do trabalho!

Eu tenho uma dificuldade imensa, a pessoa fica descrevendo... eu quero
estar no espaco e ver, ter que me afastar e voltar, e se vocé puder me dar mais
que cinco minutos eu agradeco... porque também tem isso agora, vocé tem que
ver num minuto e ja soltar uma frase de efeito, uma coisa assim. Tem tempo, eu
sou uma pessoa superlenta, fico ruminando.

Sdo tantas as questdes que a gente tem que parar para pensar, mas acho que
a principal é essa, tempo...

Tenho pensado nisso, falar com jovens. Um jovem curador — porque é o
fendmeno, é curador de 22, 23 anos. Da mesma forma que um artista de 22,
23 anos. A capacidade intelectual de a pessoa absorver, processar e, ai, no caso
do curador, escrever textos incriveis. Uma das primeiras perguntas que fago é:
“por que vocé quer ser curador?” Fago para o artista também: “por que vocé
quer ser artista? O que exatamente traz vocé para a arte? Dinheiro? Vocé me
desculpe, nio é aqui que vocé vai encontrar. E o glamour? Também nio”. Nem
todo mundo vai chegar no glamour. E, alids, o glamour é uma parte que vocé
as vezes nao consegue nem curtir, nem tomar um champagne, porque ainda estd
estressado, pela montagem, por tudo ter acontecido.

Um curador tem que ter uma resiliéncia em todos os momentos, desde o
momento em que vocé pensa num projeto, que vai demorar as vezes anos para
vocé conseguir fazer, conversar com o artista, conseguir convencer a instituigao,
conseguir o dinheiro, todo tipo de problema, de bronca, porque eu nio sou
curadora que chega no primeiro dia e depois s6 volto para o vernissage. E estar
14 todo dia, vamos montar, vamos pintar, vamos fazer. E, outra coisa, essa
inteligéncia emocional (eu sei que virou uma coisa meio cliché, daquele livro
Inteligéncia emocional): acho que tem um aspecto que ¢é real, vocé precisa lidar
com uma pressao tao grande, precisa ser psicélogo, diplomata.

Entdo pensar na formagio do curador, vocé tem que fazer andlise, para

poder domesticar o seu ego, tem que criar ferramentas de comunicagio, tem



que saber ouvir, tem que respirar, contar até dez para conversar, voltar para o
juridico e tentar negociar... ¢ isso o trabalho do curador, na grande parte das
vezes, e ai sobra as vezes um pouquinho de tempo para a gente sentar e escrever
um texto.

E um embate com o espago — novamente o espaco —, curador é isso, ¢
observar esse espago e tudo o que o que estd ao seu redor, a parte politica,
econdmica, levar tudo isso em consideragao para poder formar um projeto,
para conseguir fazer a coisa acontecer, para pensar no perfil do artista que vai
ser bacana, pensar no publico, sdo tantas as camadas... Entdo, com 23 anos, me
desculpe, mas vocé nao tem experiéncia de vida. Vocé pode ser uma pessoa que
escreve superlindo, bacana, toma chope, sexy, legal. Essa ¢ uma das instincias,
vamos daf a ter a resiliéncia, ter a frustragdo, saber ouvir ‘nao’, saber respirar
e dizer assim “eu ndo vou passar por cima de outra pessoa porque eu quero,
quero, quero, quero!” — ¢ uma ambigao, é uma coisa desvairada. ..

Idade minima para fazer isso é, para mim, 277 anos, antes disso vocé é
assistente, nao pode assinar uma curadoria.

Tem para todo mundo. Entao a idade, 27 anos, que Simone de Beauvoir
dizia: a idade da razdo. Antes, nio, antes vocé é corpo, ¢ fofo, tem vontade,
depois vocé vai caindo na responsabilidade.

Vamos esperar, uma coisa ¢ vocé despontar, agora, vocé ficar... essaéa
grande questio, ¢ estabilidade. Se quer ser um meteoro, tudo bem, estourou tal,
agora vocé vai ficar? Vamos esperar um tempo para ver se a pessoa sustenta. L
estabilidade, quando vocé tem 23 anos, o horizonte é curto, vocé acha que vai
morrer amanha, tem que fazer tudo agora.

Claro que hd excegdes, mas hd excegdes porque hd uma regra. Vocé pode
ter repertorio, claro, aos 23 anos. Mas um curador (ou um artista) nio é sé
repertério, é cardter, é ética, ¢ experiéncia... entdo claro que pode ter excegio,
a pessoa pode ter amadurecido muito rapidamente. Mas, na nossa sociedade,
o que prevalece é o intelecto, a capacidade da pessoa. Recentemente estava
vendo uma matéria sobre uma jornalista, Cristina Tavares, que foi uma grande
lutadora na época da ditadura e botava apelido nas pessoas, e ela batizou um
dinossauro da politica pernambucana, coronelista. Ela dizia “fulano: uma
inteligéncia a procura de um cardter”.

Virias situagdes em nosso mundo que essa pessoa é um cranio, mas nao
consegue ter empatia com o humano. Af adianta vocé estar em um cargo de
poder? A gente precisa também dar tempo para essa pessoa se desenvolver, as
vezes acho s6 isso.

Levei muito tempo para me dizer curadora. Comecei a trabalhar com 26
anos na Fundagcio, fazendo as exposi¢des, mas nunca me dizia curadora. Apesar

de fazer curadoria — eu nem entendia o que era curadoria direito —, ndo era esse

lugar, era uma coisa necessdria para a cidade, sé isso... eu s6 estava cumprindo,
era jornalista, escrevia sobre arte no jornal, gostavam do meu texto e me
convidaram, mas eu tinha completa consciéncia de que eu tinha 26 e era uma
pirralha. As pessoas que trabalhavam comigo, a maioria tinha quase a minha
idade de Fundagio Joaquim Nabuco! Entio eu tinha consciéncia, eu dizia: “Eu
estou aqui para aprender, sabe, me ensine tudo, eu nio sei de nada’.

Nao ¢ que essas pessoas ndo tenham condi¢io, é esse lugar que se quer
preencher. O lugar do poder, que ¢ parecido com esse do artista que quer
estar na Bienal antes de ter trabalho... o curador que quer estar 2 frente de
uma exposi¢ao sem ter uma trajetéria, um trabalho, um pensamento, acho
dificil, ndo custa a gente esperar algum tempo... Tudo isso ¢ um sintoma dessa
aceleragio. Alguém estd ganhando com isso?

No jornalismo, quando comecei, eu tinha consciéncia de que estava
sendo contratada no lugar de uma pessoa que j4 tinha muito tempo de
trajetéria. Eu nio tinha muita consciéncia histérica e era muito mais ficil ser
domesticada pelo jornal, me submeter as condigoes. Apesar de achar que estava
revolucionando alguma coisa, eu era uma massa de manobra, tinha 23 anos.
Tinha muita consciéncia disso, me pergunto se hoje isso é uma ficha que cai
para todo mundo.

Acho que hd uma certa arrogncia nisso, porque com 21 anos eu jd posso
fazer uma exposi¢do, ndo preciso pensar, nem ouvir vocé, por que eu vou ouvir

vocé? Vocé é velha, ultrapassada, ndo entende o que a gente estd falando...

AUDIENCIA: Boa noite, s6 um comentdrio também e uma pergunta, mas eu fiquei
um pouco... duas coisinhas que me chamaram aten¢io nesse campo das artes,
o prego dos trabalhos do Paulo Bruscky... de isso ter acontecido assim, tive
oportunidade de estar 14 no ateli¢ dele no ano passado...

E, de certa forma, por eu acompanhar o que acontece em Pernambuco as
vezes, questoes da musica e tal, tudo o que vocé falou sobre Minas e pensando
nessa questio de permeabilidade, como funciona isso quando vocé tem um
olhar meio colonizado, porque vocé contando sobre o panorama de Recife me
passa ser o extremo oposto assim, talvez por questoes de como em Pernambuco
se trabalha a questdo de cultura popular e arte contemporanea de uma maneira
muito fluida, muito mais fluida do que em outros lugares, parece que 14

também ¢ o paraiso...

CRISTIANA TEJO: ... &, agora, a gente estd fechando um circulo, té? Isso tudo
¢ um relato de algo que estd fechando o circulo... e nao ¢ ficil, a gente teve
agora quatro anos de Ariano Suassuna como Secretdrio de Cultura e, quando

perguntaram qual era o projeto dele, no jornal, ele [respondeu]: “O meu



projeto ¢ dar cultura para o povo”, cultura para o povo? “Minhas aulas-
-espetdculos para o interior do estado”, entdo a gente tem isso, nosso Secretdrio
de Cultura que acredita que o seu papel é difundir, que a cultura é ele, é o
trabalho armorial dele...

E uma cena pulsante, sempre foi, claro que sempre existiu artista, a arte
estd |4, agora o meio da arte era inconsistente. Eu fui alfabetizada nas artes
visuais com dezoito para dezenove anos. Entéo até entao nem sabia o que existia
direito, eu comecei realmente a me dar conta de que existia isso na cidade,
quando o MAMAM abriu em 1997, entende?

Entao, as instituicoes fizeram com que eu, que nao sou artista, entrasse
nesse campo, soubesse que era possivel, que era uma coisa de que eu gostava,
com a qual eu j4 tinha tido contato, ficava em casa lendo, e depois comecei a
ver na cidade.

Se vocé for ouvir a versdo dos artistas locais é uma versio negativa do
museu, que 0 museu tem que mostrar s artista pernambucano. Ai, eu disse:
“Pois é, seria tao interessante se os mineiros também dissessem: sé mineiros;
paulistas s6 paulistas, todo mundo, os baianos...”, ai todo mundo ia ficar no
seu feudo!

Se todo mundo tivesse essa lei de reciprocidade ia ficar dificil. Calma,
vamos pensar na articulagio dos lugares, tem virios ateliés independentes. ..
Novamente: por que necessariamente vocé tem que estar nessa instincia? Por
que vocé tem que ser subvencionado pelo Estado? Por que vocé nio pode fazer
alguma coisa independente? Entio... de fora, eu sei que se tem uma imagem
até idealizada de Recife, agora, se vocé me perguntar... Hd trés anos minha
palestra ia ser completamente diferente, mas o mundo é dindmico. A gente vai
mudando com o contexto, entio, nio ¢é tao fluido assim, e a gente estd passando
por um descrédito, eu acho, a arte contemporanea.

Quando eu comecei a trabalhar no jornal, passei trés anos ouvindo, ouvia
todas as instincias, todo mundo, é uma escuta muito interessante. Quando
falava em arte contemporanea, o que o meio local dizia, os artistas mais
antigos, é que arte contemporanea é coisa de paulista. “Vocé sabe, essa coisa
de instalacio, tudo isso é coisa de paulista...” “E, porque o que nés temos de
legitimo ¢é a pintura pernambucana’, af eu bem inocente, isso ao telefone com a
fonte, “mas a pintura nao ¢ a maior institui¢io ocidental jd feita? Nao foi criada
em Pernambuco...”, “ndo, mas a nossa escola de pintura...”

Nao sei 0 qué, era um ensimesmamento tao absurdo, ¢ eu ficava
ouvindo, isso fez parte também da minha formagao. Esse lugar em que a arte
contemporinea comegou a ganhar espago e que era assim, “nio ¢ coisa legitima
nossa’, entao ninguém nem parava para se perguntar o que ¢ ‘legitimo’, o que

¢ ‘original’. Se fosse assim, nio ia sobrar muita coisa no Brasil: se sé pode ser o

que ¢ nativo, a gente ia parar de comer carambola... coco... jabuticaba, sei 14,
tem um bocado de coisas (acho que a jabuticaba é local), goiaba, manga... A
gente nio ia comer mais isso, porque é importado. Tudo na globalizagio, nés

somos frutos desse processo...
AUDIENCIA: O Ariano Suassuna é Secretdrio?

CRISTIANA TEJO: Ele saiu agora, mas passou quatro anos como Secretdrio. Eu
nio posso falar muito disso 14 na cidade, vou ser linchada... Ninguém pode
verbalizar uma critica, que isso eu acho pior, na esfera ptblica com relagao
ainda a esse colonialismo. Na briga muito grande pelo espaco da cidade, a gente
estd todo mundo com ossinho, a gente nio estd brigando pelo filé, porque o
dinheiro mesmo, a legitimagio, tudo, estd com o Joao Cimara, ele ¢ o artista
oficial de Pernambuco, ¢ Francisco Brennand, s6 tem espago para essas pessoas.

Vocé chega nas colecoes do povo rico 14 de Recife, s6 tem isso, eu conheci
uma colecionadora, eu disse “quem vocé tem na sua colegao?” “Ah, Joio
Céimara, Reynaldo Fonseca, Wellington Virgolino, nao sei o qué...” Ai, eu
disse: “Vocé nao tem nenhum jovem?” “Ah, tenho sim, tenho o Gil Vicente.”
Gil Vicente, um artista que surgiu em 1976, ele ganhou o primeiro prémio do
saldo com dezessete para dezoito anos. Entao o Gil Vicente para ela ¢ jovem!
Entio Gil é o tnico artista que consegue ter uma inser¢io nesse mundo.

Para eles, José Patricio, Marcelo Silveira... Vocé vai vendo assim uma
geragio dos anos 1990, 80 para os 90, nio existe para essas pessoas. E muito
novo isso, entdo, no fundo, esse fuzué, essa visibilidade ¢ mais fora do que

dentro, pode se certificar...

AUDIENCIA: Queria agradecer a vocé, achei importantissimo... Gostaria que sua
fala tivesse ali na Afonso Pena em alto-falantes... para o povo, para algumas

pessoas especificas, alids. ..

CRISTIANA TEJO: No alto-falante, né, fazendo uma performance, performance
curatorial... ‘inser¢des em circuitos ideoldgicos’. ..

Sociedade, povo... Mas ¢, enfim, um prazer muito grande, porque ¢ isso,
um desabafo... eu nao tenho nada categérico, nio tenho statement, s6 tenho
duvidas. S6 estou observando, veja, as vezes, ndo querem ouvir... engragado eu
quase ndo fago mais palestra em Recife, fago mais fora do que dentro, talvez nio

se queira ouvir sobre isso...

AUDIENCIA (MARCOS HILL): O seu desabafo estd me dando uma sensacio curiosa

de que muita coisa que vocé fala de Recife caberia perfeitamente em Belo
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Horizonte, entdo eu acho que existe ai um tipo de ruido e um tipo de mdquina
de fabricacio de aparéncias que acaba enganando todo mundo, porque é claro
que quantitativamente Minas Gerais conseguiu exportar muito mais artistas,
esses artistas sio lidos como artistas mineiros. Mas... [...]

Esse acesso a eles, nao acompanha, entende, é muito curioso isso. Nao sei
se é um fendmeno s6 brasileiro ou do mundo inteiro, mas o que se vé de Minas
do lado de fora ndo é o que os mineiros vivem do lado de dentro. Apesar de
que, se compararmos com Pernambuco, é claro que nés temos duas escolas, ji

hd uma certa tradigio, mas o fato de ter duas escolas também nio garante...
CRISTIANA TEJO: Eu sei... Mas, na realidade, Marcos, nada garante nada, né?

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Nada garante nada. Mas acho interessante fazer o
levantamento desse fendmeno. Das aparéncias, porque o que se vé de fora, nio

¢ o que acontece dentro, entdo Minas Gerais estd incluida nisso.

CRISTIANA TEJO: Mas eu ocupo na cidade do Recife o lugar parecido com esse que
vocé falou, porque as vezes ¢ a prépria dinimica, o circuito onde vocé transita,
entende, ¢ um circuito internacional. Pensando assim no Gerardo Mosquera®,
por exemplo. Ele é cubano, mas quantas vezes desce em Cuba? Estive com ele
hd dois anos na Bienal de Havana e ele falou de uma forma superamargurada:
“Ninguém quer saber mesmo...” A leitura dele é de que as pessoas na cidade
nio querem nem saber o que ele estd fazendo. Eu nio sei se foi uma reagao
porque o cara vive no exterior. Claro que pode dar uma grande inveja, tipo vocé
estd 14 em Cuba, ganhando catorze délares por més e tem um conterrneo seu
que estd vendo o mundo, viajando e tendo mil oportunidades, nio sei dizer...

A questdo ¢ a seguinte: a gente olha de fora, ele é cubano, mas, na cidade,
ele é alguém de fora, tipo exportagao. Eu acho que durante essa tltima década,
eu ocupei esse lugar, o Moacir dos Anjos ocupou um pouco, porque, por outro
lado, também ¢é acdo e reagio, se a gente ficou trabalhando para ter um lugar
de didlogo nacional e internacional, a gente teve que levar essas patadas locais,
como “s¢ trabalha para o pessoal de fora”, mas nao era trabalhar para o pessoal
de fora, era criar didlogo no Recife — a gente nio precisar sair da cidade para
estudar, para discutir, para falar; ndo tem escola, a gente cria aqui nossa escola,
nosso curriculo sem grade, ndo tem problema, a gente d4 um jeito, entende,
mas nio era lido assim.

Entdo tenho certeza, as pessoas “ah ¢ arrogante, nao...” E eu nio vou a
vernissage praticamente, porque é um momento que eu tenho para ficar com
meu filho, depois de trabalhar. Essa parte social foi ficando muito pequena.

Porque eu tenho que priorizar, estudar muito, trabalhar.

A Fundagio Joaquim Nabuco, localmente falando, ¢ o cinema, artes
pldsticas um pouco assim, mas aqui fora ¢ artes pldsticas, o trabalho de artes
plésticas da Fundagido é muito consistente e vem desde 1995.

Agora vocés tém excedente aqui. Novamente: nao dd para comparar,
as pessoas estao vindo sempre estudar aqui, Bolsa Pampulha ou mestrado,
doutorado, bem ou mal estio aqui para ver, nem que seja Inhotim, mas estao
vindo e vocés tém esse acervo. Agora ele nao pode ser tinico, esse ¢ o problema,
primeira coisa, eu dizia: “o0 MAMAM nio pode ser o Unico lugar”. O problema,
se tem s6 esse lugar, ¢ que fica todo mundo em cima, querendo expor no
mesmo lugar, tem que ter outros lugares que tenham catdlogo, tenham um
curador interessante a frente, tenham recurso, nao pode ser s6 0 MAMAM, tem
que ter outros lugares. Aqui nio pode ser s6 Inhotim, a Pampulha, tem que
ser amplificado...

O tempo util ser curto, ndo pode, tem que ter continuidade, criar caldo,
se repensar. Acho que a perversidade do nosso sistema ¢ essa. A gente nao
tem condigdo de ter essas outras instincias para a gente ter uma mirfade de
possibilidades, ¢ um ou é outro, ai é ruim. Mas vocés tém aqui lastro, como a
gente tem 14. J4 comentei isso, acho que isso é uma coisa que nio se compra, o
dinheiro novo nio compra, ¢ o lastro histérico. As vezes, para o bem ou para o
mal, tem caldo, tem histéria, entdo, de Minas, ninguém tira isso.

Acho que o pessoal tem que fechar, trabalho em instituigao e sei que todo
mundo tem que ir para casa trabalhar, dormir... liberar os funciondrios...

A gente continua em outras insténcias, €m outros momentos, encontros...

AUDIENCIA (MARCO PAULO RoLLA): Cristiana, a gente agradece bastante vocé, por

sua sensibilidade. ..

CRISTIANA TEJO: Eu agradeco pela escuta de vocés, muito atenta, simpdtica e

condescendente. Agradeco.
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72 Conversas

CLAUDIA FONTES- | Palestra~ 14 setembro 2011

MARCOS HILL: Claudia Fontes de alguma maneira comemora conosco os dez
anos do CEIa, porque foi uma convidada especial do primeiro evento que
organizamos aqui em Belo Horizonte em 2001, O visivel e o invistvel na arte
atual, e temos uma felicidade imensa de, dez anos depois, poder contar com
ela novamente, nesta nova proposta do CkIa, que ¢ o Projeto Conversas. Um

profundo agradecimento.

CLAUDIA FONTES: Boa noite a todos. Estou muito agradecida pelo convite do

CEIA, quero parabenizd-los pelos dez anos. E estou muito interessada no tema

proposto para celebrar estes dez anos, ‘A permeabilidade entre as diversas

linguagens artisticas’.

O que é muito interessante na maneira pela qual o CE1A conseguiu
construir este ciclo é que nos d4 espago, aos interlocutores, para trazer nossa
prépria defini¢io sobre o tema proposto, o que quer dizer que o ponto de
partida que o CEI1A propée é permedvel. Como o eixo do ciclo de palestras ¢
sobre a permeabilidade entre as diversas linguagens artisticas, a nossa primeira
tarefa é a de nos colocar de acordo com o que ¢ permeabilidade, e o que sao as
diversas linguagens artisticas, no contexto desta conversa.

Para mim, permeabilidade, neste contexto proposto pelo CE1a, é a
maior ou menor capacidade que tem o pensamento artistico de se filtrar
e de impactar sobre o contexto, de fluir e influir nas mudangas pessoais,
interpessoais, intergrupais e sociais, em geral. Com isso estou querendo dizer
que, quanto mais permedvel é um fato artistico, maior é sua capacidade de
transformagio em quem o vivencia, seja tanto o artista quanto o espectador —
porque o processo de transformagio se dd em duas diregoes. Sobre a definicao
de ‘linguagem artistica’, para mim ¢ o meio através do qual se expressa um
determinado modo de pensar, de produzir sentido, um determinando modo




de entender o mundo. Por entender o mundo me refiro a como se percebem as
diversas relagdes entre o entorno e as pessoas, as pessoas entre si, € como essas
relagdes sio combinadas criativamente, provocando novas associagoes.

O que temos de mais imediato a nosso alcance para entender o mundo
¢ 0 nosso proprio corpo. E, com ele, os sentidos, com os quais percebemos
esse mundo. Desde muito pequenos, aprendemos que contamos com cinco
sentidos: a visio, o olfato, o paladar, o tato e a audi¢do. Mas, se pensarmos um
pouco mais, podemos mencionar outros sentidos que influenciam na maneira
pela qual percebemos o mundo. Existe um especialista em educagio na
Inglaterra, na Gra-Bretanha, chamado Ken Robinson. Ele foi muito influente
na politica de educagio do governo em seu pais, e denuncia a falta de énfase
que o sistema educativo dedica a criatividade. E isso ndo sé na Inglaterra, mas
em todo o mundo, no sistema educativo hegemonico, digamos. Ele diz que
conhecemos o mundo de distintas maneiras, segundo o sentido da percepgao
que priorizamos. Por exemplo, os artistas visuais, a visio; os musicos, a audigio.
Mas ele se surpreendeu em um momento quando, numa escola no Quénia,
estava falando desse assunto com criangas pequeninas, e um menino levantou
a mio e perguntou: “O que acontece com o sexto sentido?” Entao ele pensou
que o menino estava falando de uma coisa paranormal, do filme chamado O
sexto sentido. E nio, o menino disse a ele que o sexto sentido é o sentido do
equilibrio. Acho que nio é uma coincidéncia que isso tenha acontecido em um
pais africano, onde, na verdade, a consciéncia e a inteligéncia corporal estao
muito mais desenvolvidas que em nossa cultura ocidental.

E se seguimos propondo e pensando, talvez possamos pensar em outros
sentidos: o sentido da temperatura — que nio é o mesmo para todos nds,
segundo o lugar onde vivamos, ou seja, que tolerdncia tenhamos —, ou o sentido
da dor, ou o sentido do tempo, da acelera¢io. Se vou com meu filho de dez
anos a um parque de diversoes, algo que a mim provoca um ataque de pinico
(por velocidade), para ele parece lento. Da mesma forma que quando falamos,
usamos estruturas gramaticais, expressoes idiomdticas e figuras de linguagem
que surgem de nosso pertencimento a um grupo cultural determinado. Os
artistas também desenvolvem estratégias de linguagem em nossos processos
criativos que sao particulares & nossa maneira de entender o mundo.

Vou falar sobre a permeabilidade entre as linguagens artisticas a partir da
minha prépria experiéncia como artista, analisando meu processo criativo.
Minha 4rea prdtica artistica é a das artes visuais e, mais especificamente, o que
geralmente se chama de artes em trés dimensoes. Meu trabalho tem forma
de escultura e instalagées, principalmente, ainda que também trabalhe com
video, desenho e ocasionalmente pinte também. Mas sempre a partir de uma

preocupag¢do muito forte com o espacial, tento fazer com que a utilizagao

dessas diversas linguagens no processo criativo seja o mais fluida possivel,
‘jogando’ com exercicios de tradugao e associacio entre as imagens que
emergem das distintas linguagens.

O primeiro trabalho que vou mostrar a vocés ¢ uma obra muito antiga,
de quando eu era estudante. Porque me falaram que o pessoal que estaria
presente na palestra seria em sua maioria estudantes, por isso quis comegar
a conversa abarcando a partir desse ponto. Minha primeira preocupagio —
isso em principio dos anos 1990 — era simplesmente colocar um corpo no
espago e ver o que acontecia com o corpo que o vivenciava, no sentido de ir
experimentando com diferentes materiais. E simplesmente comegar a explorar
a linguagem escultdrica, que se trata de volume, peso, do material, textura.
Este era um trabalho com 4gua. E uma boia salva-vidas cheia de 4gua que
estava jogada no chao. Este outro é um colchao pendurado no teto. Tudo
tinha uma referéncia teatral muito forte que sempre se conservou. Este era um
violino que estava talhado, mas era a caixa do violino que estava talhada como
se fosse um violino. Entiao, mesmo silencioso, tinha uma referéncia muito
forte a0 som. E isto ¢ uma escultura irma de um trabalho de Marco Paulo —
percebemos isso esta semana — onde o travesseiro era feito de sabao. Ou seja,
nessa época eu estava explorando distintas referéncias corporais. Al caia dgua,
no rastro da cabeca sobre o travesseiro. O travesseiro era feito de sabao, mas o
suporte era de mdrmore. Havia um jogo com a semelhanca entre marmore e
sabdo, e a evocagido corporal que podia ter essa escultura.

Em seguida, em 1996, 1997, estive durante dois anos na Holanda fazendo
uma residéncia artistica em uma institui¢do chamada Rijksakademie. Nesse
lugar dei um passo além, cansei-me da galeria de arte, cansei-me do espaco, do
sistema da arte, e ali decidi que ia mostrar o trabalho em um parque, e chamei
esse projeto de Plan de invasion a Holanda [Plano de invasao a Holanda]. Isso
estd justamente no texto sobre o qual eu falei dez anos atrds, mas eu queria
menciond-lo porque é o projeto com o qual vivi um salto, de imaginar essa
problemdtica com o objeto tirando o objeto do contexto da arte e colocando-o
em um contexto qualquer — nao qualquer, eu o escolhi cuidadosamente, mas
aqui, digamos, o contexto se incorpora a obra de arte.

Eu trabalhei nesse parque com um chamariz, uma escultura de madeira
que era um cachorro, que comegou a atrair primeiro cachorros, depois,
atrds dos cachorros, as pessoas, e seguiu uma histéria; basicamente criei
uma narragio na qual incluo as pessoas que estavam no parque, e terminei
afundando um bote no parque.

Este ¢ um projeto que eu fiz em seguida, que de alguma maneira também
foi mencionado dez anos atrds. Quando eu o mencionei, ainda nio existia,

agora existe. E a Reconstrugio do retrato de Pablo Miguez, que est4 localizado



no Parque de la Memoria, um parque em homenagem as pessoas sequestradas
e desaparecidas, que existe em Buenos Aires. Entdo aqui o contexto jd nio era
somente geogrdfico. Na Holanda também trabalhei com uma ideia politica

de contexto, com o Plan de invasion a Holanda; em Buenos Aires, isso jd se
transformou em um projeto politico muito concreto. A escultura é de ago
inoxidével, é polida como um espelho, nunca podemos ver sua cara, porque

no seu destino final ele estd de costas e muito longe, onde o espectador nio a
consegue ver. De acordo com o clima — se estd chovendo, se hd sol, ou se é noite
—, vé-se mais ou vé-se menos, as vezes desaparece por completo. De alguma
maneira era uma metdfora da condigao do desaparecido, a presenga; e o fato de
que ndo se vé a cara era porque me interessava que o processo de reconstrugao
que eu fiz do retrato, que demorou trés anos, ficasse oculto, o espectador tem
que fazer seu préprio processo de reconstrugio dentro do trabalho.

Neste momento hd uma mostra minha em Buenos Aires, que se chama £/
sonido del drbol caido [O som da drvore caida]. Pensei que seria bom trazé-la
aqui, porque nessa mostra hd vdrios exemplos de como tento criar um fluxo
do sentido entre as obras geradas através de distintas linguagens artisticas.

A mostra ocupa quatro salas que estao dispostas em forma de leque. E essa
disposi¢ao da galeria me pareceu muito interessante porque favorece uma
leitura transversal entre as obras, e potencializa as associagoes que podem ser
lidas entre elas. Na sala principal, montei esta obra que, de alguma maneira,
foi o motor de toda a mostra, seu nome é Montasia [Montanha]. E uma
escultura construida com varetas de madeira muito finas, frégeis. Nao sei
quantas varetas, calculo 1400, mas nio sei quantas.

Como aquelas primeiras obras que mostrei aqui, foi o material da
obra que lhe deu o tamanho e a forma da construgio, a altura da escultura.
Digamos que, se a obra fosse mais alta, se derrubaria. Isso estd em relacio
direta com a frase que estd no topo da montanha, dessa estrutura, que diz “El
momento del derrumbe revela puntos-clave de la construccién”. [O momento
da queda revela pontos-chave da construgio]. Esta foi uma frase que achei —
também ¢ interessante a maneira, porque, na maneira como foi se formando
essa obra, dd-se uma mistura, uma permeabilidade de linguagens. Fui visitar
uma mostra de fotografia britdnica na Tate — eu vivo na Inglaterra — e, em
uma foto, havia uma personagem que estava lendo um livro que se chamava
Why Buildings Fall Down [Porque os edificios caem]. Na foto, via-se a capa do
livro. E me chamou bastante atengao o titulo do livro, que depois comprei.
Na pédgina em que estava aberto o livro, estava aquela frase, e eu a anotei — no
tiquete de entrada da Tate, e a levei a meu estddio, meu atelié. E tive essa
frase anotada durante dois anos me perturbando, fixada a parede e, para me

livrar da frase, eu simplesmente comprei varetas de madeira e comecei a fazer

as letras, e armei toda a frase com essas letras. Pensei “Onde vou colocar essa
frase, para que seja lida?” E entdo comecei a fazer uma base para subi-la, e a
base transformou-se em uma escultura. Mas, uma vez que j4 estava terminada,
percebi que nio se lia a frase. Entdo, para que se lesse, coloquei uma luz. E,
quando coloquei a luz, apareceu essa sombra maravilhosa atrds. Com isso

eu quero dizer que foi uma obra que eu nio planejei em nada, que apareceu
diante de meus olhos. Mas sim, eu a lia, 2 medida que ia aparecendo, eu tive a
capacidade de 1é-la. E a maneira como trabalhei nessa obra se reflete em toda a
mostra. De alguma maneira, com esse trabalho me livrei de muitos problemas
que tinha no processo criativo — de tratar de dirigir os caminhos por onde

ia a obra ou o que aconteceria com isso. Na verdade, foi um exercicio muito
forte, nesse sentido, o trabalho com Plan de invasion a Holanda, mas, naquele
momento, sofri; este aqui foi o primeiro momento em que nao sofri, porque a
obra me guiava, ao contrdrio, desfrutei.

O interessante foi que, quando se pdde ler a frase, eu consegui ver a
obra; vi-a e entendi os diversos niveis de significados que tinham aparecido.

De alguma forma, a obra morde seu préprio rabo, a sombra funciona como
uma antecipagio do que estd enunciando a frase. Para mim, é um campo de
permeabilidade em si, entre distintas linguagens artisticas. Por um lado, é uma
escultura, na medida em que tem uma preocupagio muito forte com questoes
que sio especificas da linguagem escultérica: o peso — € a estrutura mais leve
que se pode imaginar —, o volume — ¢ grande, mas ¢é transparente —, € como se
comporta esse volume no espago, e também combina a estrutura com os pontos
da gravidade e os pontos de apoio. E, de fato, até que ela esteja armada, eu nio
sei se ela vai cair ou ndo, porque o préprio peso a faz funcionar como uma mola
e, de repente, comecam a voar varetas de madeiras pelo ar. E muitas vezes eu
tenho que restaurd-la. Durante a abertura da mostra, eu tive que restaurg-la.
Houve um momento de tensdo em que pensei “ou pego uma cimera de video e
vejo o momento da queda ou troco algumas varetas que sei que vai ficar quieta”.
E decidi por trocar as varetas. Ou seja, a principio pode-se concebé-la como
uma escultura, mas também é uma maquete cenogréfica, pois a obra em si nio
¢ s6 a estrutura de madeira, a obra ¢ o todo, tudo o que estd acontecendo.

E uma maquete cenogrifica na medida em que a montagem ¢ teatral,
sobretudo nesta sala. Aquela sala era quase um palco italiano de teatro. Entao
a montagem ¢ teatral, o espectador participa da obra entrando na cena, pois a
Ginica maneira de circular perto da obra era interferindo na luz. Também por
acaso surgiu, e gostei muito, que justo onde eu montei a obra, o chio estava
solto, entao quando as pessoas se aproximavam, o chao rangia. E isso dava
mais ainda a sensagdo de que a obra em qualquer momento se... E, de fato,

quando alguém caminhava perto, a obra se movia, como gelatina. Tudo isso,



para mim, era uma sensa¢ao muito teatral de envolver o espectador de uma
maneira muito fisica.

Entretanto, a obra também provém da arquitetura, de um livro de
engenharia, na verdade, sobre como se sustentam as estruturas, e ¢ uma
preocupagio técnica, mas que também é politica e poética. Porque, em fungao
do momento que estamos vivendo, que jd vivemos na Argentina e estamos
vivendo na Europa, com a queda do sistema capitalista, que ¢ estrondosa. E
esta obra pode ser lida em dois polos, muitas pessoas a leram de um ponto de
vista psicoldgico ou pessoal, de uma crise pessoal, mas também ¢ um desenho,
todo o trabalho que acontece com as sombras atrds. Finalmente, a estrutura
pode ser lida simplesmente como um artificio, numa cena, para que se forme
esse desenho atrds. E, como se tudo isso fosse pouco, a sombra tampouco fica
sempre quieta, pois as pessoas circulam e mudam o ponto de vista, e também
porque a escultura se movimenta. Também pode ser associada com um filme,
sobretudo se temos presente o som que vinha da sala ao lado, de um video que
se chama Training. Convido vocés para assisti-lo, sdo sete minutos.

O som que se escuta é o do vento, também se escuta — interessava-me a
associagdo com a montanha, j4 que falamos de permeabilidade — 0 som de
uma 4rvore que cai, sons que fui juntando durante vdrias caminhadas longas.
H4 muita neblina, mas eu moro em frente, é onde eu caminho todos os dias
com meu cachorro. Para mim, este video funcionava como o texto da mostra,
no sentido de ser a obra que dava um marco de referéncia ao resto.

O que mais me interessava nesse trabalho era a ambiguidade que
apresenta. O nome ¢ Training [Treinamento], hd um cachorro fazendo
treinamento — nio sabemos se estd sendo treinado ou se estd treinando alguém.
E basicamente h4 alguns pontos de vista: o cachorro, o espectador que olha e a
pessoa que estd no video. E o que me interessava na relacio entre o cachorro e
a pessoa que estd olhando e estd no video ¢ o sentido de animalidade. Ou seja,
o cachorro é um animal doméstico, ele tem coleira e é atraente de ver, porque
parece que estd brincando, mas, na realidade, estd sendo treinado para matar
— ele é um galgo que, se quiser, pode comer um cervo sozinho. De fato, depois
deste trabalho, tive problemas com ele, porque ele quase comeu uma ovelha.

Também hd uma conotagio politica, que é muito velada: esse tipo de
cachorro é chamado, na Inglaterra, de “cavalo dos pobres”, porque as pessoas o
fazem correr para ganhar dinheiro, ele pode cacar coelhos, ou seja, faz tudo o
que faz um cavalo, mas, obviamente... E quem tem esse tipo de cachorro sio
as pessoas da classe trabalhadora ‘baixa’, por isso, eu tenho um.

No contexto politico atual da Inglaterra, além de todo o charme e de quio
encantadora possa parecer ter uma campina inglesa, na verdade, o que estd

acontecendo nesses lugares pelos quais eu caminho, é que estao aparecendo

cada vez mais cabanas que as pessoas constroem — cabanas de troncos e galhos
—, para viverem nelas, porque nio podem pagar mais a hipoteca do banco. Ou
seja, é uma situacio de assentamentos — que conhego muito bem, certamente,
na Argentina — e impacta muito meus amigos, quando conto o que estd
acontecendo na Inglaterra. E todos esses bosques sio bosques suburbanos,
quero dizer, é natureza, mas estd muito perto da cidade. Justamente também
ha muitas drvores caidas nesse bosque, e por isso hd tantos galhos disponiveis
para armar essas cabanas.

Justamente quando estava montando esse trabalho, aconteceram todas as
manifestagoes na Inglaterra, e eu nio podia deixar de juntar as duas coisas de
alguma maneira.

H4 um momento de transformagio em que a cimera estd montada sobre
o cachorro, e af diretamente a gente tem o privilégio de viver, ter a mesma
percepgao, perceber o que ele percebe. Dessa transicio, o que me interessava
era passar de uma situagao de controle — de quando filmava o cachorro — a
uma situacdo de falta de controle. E penso que, de alguma maneira, tem um
paralelo com a montanha, com o que acontece com a estrutura de madeira
que estd controlada, mas somente ‘quase’, e a sombra antecipa todo o caos que
pode acontecer se a estrutura cair.

Isso estava projetado em uma sala bastante pequena, em um formato
muito grande, e por isso o espectador nio tinha muita distncia para vé-lo, e a
sensagdo de tontura era importante, era algo desejado por mim.

O que me interessa é a maneira como se construiu esse video. A nica
ideia que tinha era sair com o cachorro e a cAmera, ¢ em um dia com névoa,
porque queria — havia esta ideia de ambiguidade sob a névoa. Depois a
narrativa do video foi sendo construida sozinha, na realidade era como se o
cachorro estivesse ditando o roteiro do video.

Nessa mesma sala, em um 4ngulo oposto ao video, havia outro trabalho,
que se chamava Nota al pie [Nota de pé]. E uma escultura muito pequena,
de porcelana. Interessa-me o titulo desse trabalho, que também escolhi. ..
creio que foi a Ultima coisa que fiz ao terminar de instalar a mostra, foi dar-
-lhe o titulo. Apesar da aparente contraposi¢do com o video, pelo contraste
de materialidade entre um e outro, o titulo do trabalho me pareceu induzir
a levar em conta essa cena amorosa, como uma referéncia que amplia o
significado do treinamento que se vé no video. Como essa coisa selvagem (o
treinamento) nio estd desligada disso, ou seja, Noza al pie, uma nota de pé
de pdgina, a referéncia desse texto maior que era o treinamento pode ser essa
imagem da escultura, também.

Finalmente, as leituras transversais ou permedveis entre as obras da

exposicio se complementam com outro grupo de obras em que trabalhei com



linhas de costura preta. Durante o percurso que vocés veem nas imagens do
video (7raining), eu ia juntando elementos do chao — galhos, pedras, lixo que
encontrava também —, coisas que chamaram minha atencéo. E, dessa maneira,
comecei a armar um mundo com esses objetos, unidos entre si por uma
mesma condigio: todos estavam envolvidos em linha preta. E esse exercicio de
envolvé-los com linha preta obstaculiza, em muitos casos, sua identidade, e os
faz ambiguos. Esse trabalho se chama Mapa. Entao, o que se vé na parede é
uma 4rvore desenhada com a linha preta, e tudo o que estd no chio também,
que sao esses objetos, e o desenho continua, da parede para o chio.

Em um momento, quando faziamos o video, meu cachorro comeu um
coelho. Entao, quando voltei para meu atelié, eu fiz um coelho, nio ia trazer o
coelho morto, mas o construi — nao me deixariam passar pela alfAndega. ..

Saindo dessa sala, via-se essa outra. Era a sala inicial, que tinha dois
outros trabalhos que de alguma maneira estavam relacionados com Mapa,
mas que tém uma dimensio mais poética, e se chamavam Cancidn [Cangio].
Esse é um, e aqui vemos o outro, detalhes. Algo acontece na Argentina, nio
sei se aqui também... as pessoas na Argentina escrevem poemas nas notas de
dinheiro. Era muito comum numa época, pegar o onibus e ver uma nota com
um poema. Eu os colecionava, e isso esteve vinte anos no meu atelié, até que
encontrei seu destino. E todo esse trabalho das linhas surgiu com esse bordado,
e a ideia de bordar era bordar como quem desenha. Interessava-me essa coisa
da gravura, de bordar. Essa era a primeira sala, e Montara estava naquela porta,
e Mapa estava deste lado que nio se v&, e ali atrds o video com a Nota al pie.

Interessa-me a rela¢do que Mapa tem com o video, como um udltimo
cruzamento de permeabilidade. Enquanto o video ¢ um registro quase
documental da paisagem, em Mapa esse registro se volta para dentro, porque,
para mim, Mapa é como a sombra do video, no sentido igual a0 que em
Montana sua sombra funciona com/como o objeto em si.

Entao, a permeabilidade entre as linguagens artisticas distintas usadas
na mostra fluem entre o titil, o visual e o auditivo. Basicamente, em minha
prética como artista, sempre me interessava entender de que e como sio
feitas as coisas, como se comportam no espago, € 0 impacto que tem esse
espago modificado pela obra artistica sobre os corpos que o vivenciam. E essa
curiosidade me levou a trabalhar nao s6 com distintos materiais em distintos
espagos, mas também finalmente me levou a entender o contexto no qual essa
obra trabalha. E, finalmente, do contexto da obra fui ao contexto do sistema
da arte. E, com essa inquietude em mente, jd faz dez anos que comegamos
Trama, que foi o projeto de que falou antes o Marcos Hill, que durou
até 2006 — nio fomos tio valentes como o ckra. E, ao longo desses anos,

organizamos workshops de investigagao e debates, nos quais se questionavam

os modos de construgao de obras e o sentido dessas priticas no contexto mais
amplo, social e politico, com o qual dialogavam as obras. Quero dizer, a
partir de Trama questiondvamos a permeabilidade da arte na sociedade. Em
Trama aprendi que, para que uma organizacio de pessoas seja permedvel, sua
estrutura deve ser horizontal.

Trama foi, antes de tudo, um exercicio de auto-organizacio entre pares,
onde se tratava de coordenar movimentos e a¢des para que a agio coletiva
resultante fosse maior que a soma das partes. Um pouco como acontece
com o bando de pdssaros, que se organizam quando voam juntos e ganham
mais consciéncia do espago onde navegam e aumentam sua resiliéncia como
individuos. Gragas a essa maneira de operar, o impacto que Trama teve
no meio artistico argentino foi muito efetivo. Quando Trama comegou,
éramos quatro pessoas em distintas partes do pais, separados por milhares
de quilémetros. Quando Trama terminou, éramos aproximadamente 360
artistas — incluindo o Marco Paulo [Rolla] e 0 Marcos Hill — que haviamos
participado dela, agrupados em mais ou menos setenta organizagoes
autogeridas e dispersas por todo o pais. Quando Trama comegou, o meio
artistico argentino era hegemonico, opaco, impermedvel. Havia trés espagos
de legitimagio, e quem nio expunha nesses espagos nio existia. Quando
terminamos, o meio artistico havia se tornado transparente, diverso, inclusivo.
Neste momento, em Buenos Aires, hd quatro ou cinco inauguragoes por
semana, e todo mundo vai, ndo hd espagos mais privilegiados que outros.

Naio vou atribuir toda essa mudanga a Trama, mas acredito que Trama
contribuiu de maneira importante, junto com outras iniciativas, como o
Proyecto Venus, a revista Ramona e o espago de arte Belleza y Felicidad.

Essa preocupagio pelo sentido da pritica artistica e seu impacto no
contexto social sobre o qual se projeta me levou a trabalhar, depois de Trama,
na drea de avaliagio das artes. E uma 4rea na qual eu entrei por um convite,
nio por iniciativa prépria, mas entrei com muita curiosidade, sem saber do
que se tratava. E a referéncia ao tema que nos ocupa, que ¢ a permeabilidade
da arte... na primeira reunio de trabalho, conheci um colega ‘avaliador’
(critico) “a sério” — 0 que eu ndo era —, com quem me associaram, para
trabalharmos juntos. Era um jornalista independente, ativista dos anos 1970
na Guatemala, que me explicou — e com isso me conquistou para o mundo
da avaliagio/critica — que ele tinha se comprometido com o mundo da
critica, porque lhe parecia um espago de pensamento ideal, 6timo, a partir
do qual era possivel influir na tomada de decisées daqueles que podem fazer
uma diferenca, seja por sua posi¢io na cena de cooperagio internacional, os
doadores/apoiadores que tém dinheiro para realizarmos nossas atividades, ou

em governos ou outras instdncias que, por sua vez, influem no governo. Quero



dizer, ele havia se tornado avaliador/critico porque lhe parecia ser a melhor
situagao para ser ativista e, com isso, me convenceu.

Entio, ¢ um modo de atracio politica que me levou a trabalhar nessa
drea, e entender que nao existe uma metodologia adequada para avaliar
o impacto da arte e da cultura na sociedade. Quero dizer, quando essas
organizagdes ou governos avaliam projetos artisticos ou avaliam a verba
que irdo destinar as atividades culturais, fazem-no com uma metodologia
quantitativa que vem do mundo dos negécios e que obviamente dd uns
resultados espantosos. Porque perguntam aos artistas quantas pessoas foram
ver a mostra € N0 0 que aconteceu a essas pessoas Com sua mostra, mesmo
que fossem trés pessoas — cujas vidas o trabalho tenha mudado, talvez. E,
disso, de quantas pessoas foram & sua mostra, perguntam quantas eram
mulheres e, dessas mulheres, quantas eram deficientes ou quantos eram os
homossexuais, e assim posso seguir enumerando muitas mais. Todas essas
informacées nio tém nada a ver com arte.

Entao, compreendi que essa maneira de avaliar é o que estd fazendo
com que cada vez se apoie menos a arte. Esses 6rgaos estdo retirando o apoio
financeiro da arte, ou pelo menos a um tipo de arte, pois a arte que estao
apoiando é uma arte na qual é possivel medir quantitativamente. Por exemplo,
¢ possivel medir quantas pessoas ingressaram em Inhotim no domingo, e
quanto dinheiro foi arrecadado. Quero dizer, os parAmetros, os indicadores
com os quais nos estao avaliando sao indicadores que nao tém nada a ver com
a arte, sendo com a oportunidade de investimento financeiro, imobilidrio ou
turistico. E que nio levam em conta, em nada, o capital social que a arte pode
gerar, somente levam em conta o capital monetdrio.

Entao, isso ¢ um desafio ndo sé para mim, mas para todos os artistas,
pois h4 falta de uma metodologia qualitativa que esteja em sintonia com as
particularidades do pensamento artistico e que faca emergir evidéncias sobre
qual é o valor da arte, dos artistas e de nosso pensamento para uma sociedade.
Essa falta é o que vem gerando, de maneira acelerada, em todo o mundo, a
retirada de financiamentos das atividades artisticas e culturais como as que
fazemos — como o CEIA —, que abrem um espago para a arte jovem, que sio
inovadoras, experimentais e que assumem riscos, que tém um impacto sobre o
capital social. E é uma retirada de financiamento que afeta majoritariamente
os artistas jovens, as iniciativas artisticas independentes que nao estejam
ligadas a0 mundo das finangas nem aos governos. Basicamente, nos afeta,
artistas que escolhemos criar interlocugao e atuar fora do eszablishment e fora
do sistema hegemoénico da arte. Definitivamente, os artistas, que queremos
que nosso trabalho e pensamento sejam permedveis, que fluam, e que o fagam

em todas as direcoes.

Fiz uma avalia¢io o ano passado em quatro paises da Africa, para uma
agéncia de cooperacio internacional que se chama Doen, e é uma agéncia
bem interessante, porque o dinheiro deles nao vem de governos ou empresas,
mas da loteria. E, em todo o mundo, quanto pior esteja a economia, mais
as pessoas jogam na loteria, parece-me um ponto interessante do sistema
econdmico de que estamos falando agora. Entao, me chamaram justamente
porque sabiam que eu tinha ideias inovadoras ou pelo menos criticas em
relagio a0 mundo da avaliagio das artes, e me pediram que eu desenvolvesse
uma metodologia para as artes. E, depois de muito estudar, escolhi uma
metodologia que j4 existia e a adaptei. Trabalhei com a pessoa que inventou
essa metodologia, é um australiano que mora na Inglaterra.

Levando em conta a experiéncia de Trama, a dinimica da investigagao foi
horizontal, colhendo conhecimentos desde as bases e com muita atencio ao
contexto cultural, as linguagens artisticas particulares de onde se gera o sentido
das obras. Bom, esse trabalho foi muito dificil e 4rduo, e ndo quero chatei-
-los com esse tema, mas, como resultado da investigacdo, surgiu uma possivel
‘teoria de mudanga’. O esquema que vemos aqui... nio vou explici-lo, porque
d4 para uma outra conversa, completamente diferente.

Essas organizagoes, os governos, partem de uma teoria de mudanga, quer
dizer, eles tém que tomar decisoes, e se perguntam: “Como podemos gerar
essa mudanca? Queremos que a sociedade melhore através da arte, como se
faz isso?” E o interessante é que, partindo da experiéncia que haviam tido
artistas como vocés nesses quatro paises na Africa, foi gerada essa teoria de
mudanga. Foi um processo de pensamento coletivo, que eu mediei, e essa
teoria mudou completamente a politica do lugar. Quero dizer: a partir dessa
investigacdo, Doen nao sé estd publicando em seu site, mas também, a parte,
estd convencendo outras fundacoes na Holanda a adotarem essa teoria de
mudanga. Produz-se uma mudanga politica na tomada de decisoes, para onde
vai o dinheiro que favorece os artistas, pelo menos os artistas desses quatro
paises, o que ja é bastante. E também naqueles paises onde trabalhem as
fundag¢oes que adotem essa teoria.

E o que ¢ muito importante dessa teoria é que permite a permeabilidade,
porque a metodologia que se aplicou era permedvel, era para recolher
informacées da base até em cima, e terminamos com uma teoria de mudanca
que também é permedvel.

Bom, com isso, termino. Era isso o que eu queria contar do percurso
que fiz e que, na realidade, foi guiado por minha obra, de ponta a ponta. Se
voltarmos ao principio da apresentagio, lembro que comecei deixando-me
levar pela sensagao fisica de determinado volume, associada a um determinado

material, apresentado num espaco dado. E disso foi muito natural questionar



qual era o contexto ideal para esse volume e, logo, quando o contexto ideal
resultou nio ser o sistema da arte, me perguntei qual era o contexto ideal fora
do sistema da arte.

E quando se treina esse tipo de pergunta — de por que e por que e por
que... —, inevitavelmente chega a questionar-se sobre nossa relagio com o
outro, com aquele com quem desejamos entrar em didlogo, e se questionar
para que e por que necessitamos entrar em didlogo. E quando, entdo, a
gente se pergunta sobre o sentido desse didlogo, o didlogo se faz necessdrio
e genuino, e se produz um movimento para adiante que jd no tem volta,
e esse movimento se chama mudanga, transformagao. O deixar-se guiar
pelas perguntas que a obra devolve quando a interpelamos, pelo estado de
permeabilidade que a atividade artistica tem em si, sem escurecé-lo nem
obstaculizd-lo com preconceitos ou com suposi¢oes prematuras, cinicas,
leva inevitavelmente ao desenvolvimento de uma capacidade de empatia,
uma sensibilizago pelo outro cujo potencial é enorme. Tem o potencial de
transformar-nos, sendo a Unica coisa de que necessitamos para que o ciclo

volte a comecar. E isso ¢ tudo.

MARCOS HILL: A partir de agora abrimos o microfone para conversas, perguntas.

CLAUDIA FONTES: A primeira é sempre dificil...

AUDIENCIA: Boa noite, meu nome é Rodrigo. Parabéns pelo trabalho, muito
interessante, bonito. E eu percebi essa coisa do cachorro. Sempre presente em
védrios momentos, no inicio, bem inicial, parece que no primeiro trabalho seu,

vocé fez aquele com o cachorro nas costas, e depois ele voltou agora.
CLAUDIA FONTES: Sim, ¢ outro cachorro.
AUDIENCIA: Sim, mas é uma imagem presente no seu trabalho? A da natureza?

CLAUDIA FONTES: Sim, estd cada vez mais presente. Por enquanto é com um
cachorro, mas o tema da animalidade me interessa muito. Nao como do
humano no animal, sendo do animal no humano, porque tem a ver com uma
ideia de pés-modernismo, de pés-humanismo, na realidade. Todos estes anos
que levamos confiando que o homem estd no centro de tudo, isso estd indo
muito mal, ou seja, estamos a ponto de arrebentar o planeta. E, nesse sentido,
sim, hd uma ideologia de ecologia muito forte por trds. Mas esse trabalho,
Training, ¢é o primeiro trabalho de um ‘plano de invasao’ na Inglaterra —

porque j4 invadi a Holanda, e agora vou com Inglaterra.

E agora, quanto eu voltar, tenho que comegar outro trabalho que também
¢ um chamariz, mas nio é um chamariz de cachorro, mas um chamariz para
atrair condores ao Regent’s Park, em Londres, que vai ser mostrado na Feira
Frieze Art, nao sei se vocés jd ouviram falar. E, basicamente, meu trabalho
tem a ver — ou pelo menos algumas linhas do trabalho — com a apropriacao de
territorio, uma critica ao colonialismo, pés-colonialismo etc. Sempre a partir
de um nivel muito pessoal, muito intimo, como ¢ ir sozinha com um cachorro
de madeira ao meio do nada, mas sempre hd uma leitura em uma escala
politica, que me interessa.

Por exemplo, quando eu comecei a trabalhar, na Rijksakademie, com
o chamariz do cachorro de madeira, eu estava recebendo uma bolsa do
Ministério das Relagbes Exteriores da Holanda e, de repente, me falam:
“Claudia, em uma hora vai chegar o Ministro das Relagoes Exteriores holandés
em seu atelié, pois precisamos que ele encontre os sete bolsistas do ministério,
e temos que convencé-lo a renovar o apoio a Rijksakademie”.

Era uma situagao estranha, porque, naquele momento, eu tinha
pendurado no atelié¢ mapas de invasdes 2 Holanda, o cachorro, uma pequena
drvore que ia plantar, e toda minha estratégia. Entao, tinha que explicar o plano
de invasdo ao Ministro das Relagoes Exteriores — que entrou com dois guarda-
-costas — em cinco minutos. Expliquei, e ele se encantou. Agora nio existem
mais holandeses como esse, porque agora o governo ¢ de extrema direita.

Mas aquele governo era muito bom, muito aberto. Sua pergunta era o que
estd fazendo uma artista argentina trabalhando na Holanda — se nao era uma
maneira sofisticada de colonialismo, da parte deles. E o fato de que um artista,
ao estar na Holanda, se fez essas perguntas e planejou reverter o processo de
colonialismo, mesmo sendo de uma maneira bem-humorada, mas abrindo o
didlogo nessa direio, deu a ele sua prépria resposta: sim, valia a pena.

Entao, trés anos mais tarde, segundo me contaram, quando o pessoal
da Rijksakademie pediu que renovassem o apoio, que ele tinha renovado
naquele momento, ele perguntou onde estava a menina do cachorro, e lhe
responderam que a menina do cachorro estava na Argentina. E ele perguntou
de novo: e o que ela quer fazer na Argentina? E eu respondi que queria fazer
Trama. Entao, parte do apoio que Trama conseguiu do ministério holandés foi
gragas ao cachorro. Nesse sentido, o Plan de invasién a Holanda foi fantéstico,
porque, depois, tudo o que fiz com o trabalho de avaliagio/critica, e isso de
meter-lhe a teoria de mudanca de que nés necessitamos e nao a que eles creem
que necessitamos, ¢ parte do Plan de invasién. E eu o vejo como parte da obra,
nao o mostro como obra, somente o mostro aqui, porque nio é obra, nio
creio. Mas, sim, tenho bem claro que pude chegar a isso por causa de minha

obra — nio ¢ uma carreira paralela.



Creio que cada artista se posiciona de maneira distinta, mas acredito que,
entre todos, precisamos desenvolver... E muito forte o que estd acontecendo,
estdo nos ‘passeando’, determinando nossa prépria linguagem de contetidos.
Ou seja, nao é uma resposta que se possa dar individualmente, penso que
¢ uma resposta que deve ser dada em uma situagio coletiva, de debate, de
cooperagio e de entender que no ¢ o caminho da competi¢io que vai nos
salvar disso. Todos temos estratégias hibridas de sobrevivéncia, alguns de
nés podemos vender alguma obra a cada periodo, damos aulas, ensinamos,
fazemos avaliagdes e, quando tudo se acaba, saimos a vender... tortas, o que
seja. E verdade, se fizermos uma lista, dos que estio aqui, dos trabalhos que j4
fizemos para poder fazer obras, poderia ser muito divertido.

Mas é interessante ver: por um lado, quando a obra tem uma qualidade
importante, penso que sempre sai ganhando. Esta é uma conclusao a qual
cheguei outro dia, quando cheguei aqui e visitei, pela primeira vez, Inhotim.
Nio sei 0 que vocés opinam sobre essa experiéncia, mas estava pensando na
obra — os que estdo aqui j4 foram ao lugar, certo, conhecem as obras que estao
ali? Vou me referir a obra de Janet Cardiff, [Forty Part] Motet, os alto-falantes
que estdo reunidos em circulo. Essa obra, tive o privilégio de ver em Brighton
este ano, numa sala muito pequena, que na verdade é uma igreja pequena.

E pelo que vi no lugar da artista — ela mostrou essa obra em contextos

muito diversos —, a experiéncia que tive como espectadora em Brighton,

onde os espectadores estavam reunidos no meio, olhando-se uns aos outros,
porque nio havia tanto espaco, foi belissima, foi como uma comunhio. E a
experiéncia que tive em Inhotim foi completamente diferente; a obra continua
sendo boa, mas a experiéncia que percebo que se pode ter em um lugar como
Inhotim é de consumismo, é de turista. Quando uma pessoa tem uma atitude
de turista, tem uma distincia a qualquer coisa, essa pessoa estd ‘segura’, nio vai
se envolver com aquilo. E hd a tendéncia de criar esteredtipos também, sobre
o que ¢ arte contemporanea. Entao, sio coisas muito perigosas, nao? Haveria
que se propor, bom, chegado o caso em que alguém fosse convidado a expor
em Inhotim, de que maneira reagiria? Talvez a mais simples fosse nio expondo,
mas talvez fosse também a maneira mais preguigosa. Talvez possa haver outras
maneiras de como desarticular isso. Porque se um nio expée, outro vai expor,

ou seja, creio que é um problema profundo.

AUDIENCIA: Fiquei muito curioso sobre se alguma vez vocé deixou o trabalho da

queda, do colapso, colapsar.

cLAuDIA FONTES: Colapsou viérias vezes, ndo que eu quisesse, sofri! Todo

o tempo esse trabalho se arma e se desarma. Estd vivo, é como um
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animalzinho’. Mas ndo me interessa que colapse, eu jd sei que pode colapsar,
seria como uma pergunta retdrica para fazer o trabalho. Para mim interessa

esse ponto de suspense, sou uma ‘moga barroca’, como o Marco Paulo, tenho

um trabalho barroco.

AUDIENCIA: Boa noite, eu cheguei tarde porque estava numa atividade muito
importante, e eu queria saber se eu posso falar dela. Porque vocé estava falando
de permeabilidade. Eu e o Marco Paulo trabalhamos numa instituicio,

uma escola de arte que tem um prédio que foi pensado para ser permedvel.
Entrevistei na sexta-feira o arquiteto, Gustavo Pena, que fez o projeto da
Escola Guignard, e ele me contou — e aos alunos da escola — que esse projeto
foi pensado para ser uma praga que é uma escola e uma escola que é uma
praca. E essa escola, que é toda dividida em paredes, na verdade, no projeto
original dele, que surgiu da conversa dele com o Amilcar de Castro — nio sei
se vocé conhece o trabalho do Amilcar, mas ele é uma das referéncias para nés,
na escultura, considerado um dos maiores escultores brasileiros, que foi do
movimento neoconcretista, também um grande designer que renovou todo o
jornal brasileiro.

Entao, o Gustavo [Pena], conversando com o Amilcar, criou uma
estrutura permedvel que poderia ser um lugar onde podem se instaurar a arte e
o ensino da arte, e a experiéncia da arte numa plataforma de trabalho suspensa
no meio dessa montanha, feita toda de estrutura metdlica e paredes de vidro
com vdrias instincias que se afundam no chao, de palcos que se repetem e
se desdobram, e espagos que se espelham e que refletem uma estrutura nao
retangular de um terreno que tem um desnivel. E essa estrutura permedvel, que
tem um desnivel e que nio ¢ retangular é que determina a forma do prédio.

Foi uma experiéncia iniciada em 1988, quando se conseguiu o terreno,

e construida até 1991, e que tem a ver com a transparéncia. Eu tenho muito
medo de fazer uma pergunta, na verdade estamos tentando salvar esse prédio
da escola que estd ameacado por um problema politico, e hoje nés fizemos
um protesto, um abrago ao prédio da escola. Minha pergunta provavelmente
serd ‘pegando o bonde andando’, porque, infelizmente, como eu estava nesse
movimento, s6 consegui chegar no final e nio pude ouvir o que vocé estava
falando. Mas eu vim com essa pergunta no bolso, e se vocé jd tiver falado eu
pego desculpas.

Para vocé, essa permeabilidade tem a ver com a nogio de transparéncia?
Ou ela é uma outra questao? Porque sempre se fala da questdo de transparéncia
do ponto de vista de duas transparéncias: da transparéncia que ¢ inerente ao
desenho e nao a pintura, e também a nogio de transparéncia como aquilo que

permite vocé estar vendo algo que estd aqui, mas perceber algo que se desdobra



no tempo, e vocé vé todos esses tempos em conjunto numa realidade presente.
Entao sio dois conceitos de transparéncia, e sao conceitos que poderiam se
associar 4 ideia de permeabilidade, mas me parece que hd uma outra estrutura
que tem a ver com a permeabilidade, que teria a ver com o processo de trocas
minerais que os corpos tém, a atividade de uma célula e de uma membrana
que deixa passar certas coisas e nio outras, dependendo de como o meio de
fora e o de dentro estao. Entao hd um equilibrio de transportes minerais entre
essas estruturas/membranas, e que fazem regulagoes entre o espago externo e o
espaco interno, em que existe um regime de negociacoes e que, por sua vez, se
articulam em redes, que montam tecidos que, por sua vez, se replicam.

Entio eu sinto que existe alguma outra questio, que parece que a
permeabilidade, para mim, falsamente se coloca como uma questio que vem
refletir o problema que surgiu no inicio do século xx, mas que, na verdade, é

uma questio nova, € eu queria ouvir vocé.

CLAUDIA FONTES: Nio sei se entendi tudo, mas, se nao, me ajudem. Quanto
a primeira pergunta, o tema da transparéncia, para mim transparéncia nio ¢é
sin6bnimo de permeabilidade. Porque vocé pode ter uma janela, contra a qual
pode chocar a testa, de permedvel nio tem nada. Permeabilidade ¢ o que deixa
passar, o que deixa fluir. Creio que sim, a transparéncia pode ser uma condigio
de permeabilidade. Se alguém pode ver o que estd dentro, pelo menos ¢
um convite a entrar. E falo isso de maneira metaférica, é mais ficil entrar
onde podemos ver o que tem dentro do que onde se pode ter uma suspeita.
Interessou-me o que vocé falou sobre a osmose, do comportamento celular,
como a célula é uma membrana que é semipermedvel, justamente hd um
processo de regulagao que responde a um equilibrio. Isso me parece um ponto
muito interessante de notar.

Durante muito tempo trabalhei com organizagées, iniciativas de
artistas, organizagdes autogeridas de artistas. E um problema que temos,
as organizagdes autogeridas de artistas, ¢ que elas nascem com a poténcia
de uma obra de arte, e com toda a criatividade e o contigio. E logo se vao
institucionalizando, porque ¢ a inica maneira de sobreviver, porque crescem,
e é preciso ter alguém que se sente no escritério, e hd que lhe pagar um
saldrio, e cada vez temos mais atividades e, entdo, elas terminam replicando
o sistema organizativo de quem d4 dinheiro, em vez de manter aquela
espontancidade. E isso, as vezes, porque hd demasiado dinheiro ou porque ha
demasiadas atividades.

Entao esse tema de regulacio é muito interessante. Permedvel a qué?
Ou seja: vamos aceitar tudo? Ou o que vamos aceitar? Ou seja, com qual

regulacio, com o que se regula? E quando vocé estava falando — talvez saia

um pouco do assunto, mas, se isso acontecer, por favor, tragam-me de volta —,
lembrei-me de algo; creio que mencionei muito rdpido, comparei Trama a um
bando de pdssaros, o que parece muito poético, mas de poético nio tem nada,
¢ muito cientifico.

Ha4 pessoas que estudaram o comportamento dos bandos de péssaros e dos
cardumes, tratando de extrair as regras ou as leis pelas quais se movimentam.
Por exemplo, os estorninhos — Brighton estd cheio de estorninhos, onde
vivo, entao me interessava muito o assunto, porque sio belissimos, formam
esculturas no ar, movendo-se, nunca se chocam, nunca cai um estorninho
morto porque se chocou contra o do lado.

Entéo, lendo sobre transformacio social, sobre como se produz a mudanga
social num sistema social, encontrei um exemplo sobre como se movem
os estorninhos, e tudo se reduz a trés regras que, se quiserem, as provamos
aqui mesmo, jd, porque é muito interessante. Cada individuo do bando de
passaros escolhe dois outros individuos de referéncia; todos voam em diregio
a0 centro, e todos voam na mesma velocidade. E, dessa maneira, nunca se
chocam. E os estudos que foram feitos — isso, se forem publicar esta conversa,
depois pesquiso bem, porque nio sei se estou lembrando bem, de meméria
— indicam que, dessa maneira, cada individuo ganha 85% em sua capacidade
de consciéncia, ou seja, tem menos 85% de possibilidade de bater contra uma
janela, por exemplo.

Entao me pareceu algo muito interessante, como um simile, uma
analogia com o que pode acontecer com uma organizacio de pessoas. Ou
seja, hd uma certa regulagdo para que se produzam essas coisas, mas nao é
uma regulagio que depende de um controle central, ¢ uma regulagao que
depende de uma autogestio, que, talvez, olhando passarinhos, tenhamos nos
dado conta do como. Mas hé pessoas estudando essas coisas. Nio sei se isso

cobre suas perguntas.

AUDIENCIA: Eu acho interessante que nio cubra todas as perguntas, porque
fica mais interessante, mais permedvel. Entdo eu vou continuar s6 mais um
pouquinho, porque eu nio resisto, eu vou pegar carona na sua inteligéncia,
que é muito gostosa. E gostoso ouvir vocé, é interessante. E eu estou tio
cansada, que é um superteste falar em permeabilidade.

E bom que nio tenha completado minha pergunta, porque me interessa
justamente o resto. Eu fiz uma experiéncia hd trés dias, uma experiéncia de
espera com pdssaros migratdrios que faziam movimentos como vocé descreve.
E foi assim: hd um condominio fechado onde hd casas de luxo e também casas
simples, com cinco lagoas preservadas, e muitos animais. E minha amiga de 76

anos me falou que havia um ‘ninhal’, ou seja, havia uma ilha que, nao sabemos



por que, se encheu de péssaros, como se fosse algo coberto com creme, estava
simplesmente tdo cheia de pdssaros que estava branca. Ela me falou que tinha
visto aquilo no entardecer e que era maravilhoso, porque eles voavam e, de
repente, cobriam toda essa ilha. E chegamos 14 para ver isso, mas o sol se pos,
e niao o vimos. E entio decidi fazer uma loucura, acordei s trés da manhi

e as quatro j4 estava 14, e fiquei I por trés horas. Entdo, os pdssaros num
certo momento voaram. Eu esperava que os péssaros saissem da ilha, mas, ao
contrério, os passaros que voavam vieram e tocaram ligeiramente a superficie
da ilha, e entao voavam em grupos, primeiro um tipo, depois o outro, depois o
outro, como se fosse algo ensaiado. E entdo todos que se sentiam semelhantes
voavam juntos e também produziam sons juntos — a parte sonora foi o mais
importante para mim.

O que digo para vocé sobre isso é que: por que voam juntos os
semelhantes? Nés nio somos pdssaros, ou seja... e as diferengas entre nés nos
fazem, nos constituem como artistas. E interessante a estrutura de rede que
a internet 2.0 e toda essa coisa nos permite, e toda essa estrutura nova (que
nao ¢ tao nova) de trabalho em conjunto que pode fazer as coisas caminharem
e romperem com a estrutura da arte, de poder na arte, que s6 deixa o que
é parecido, o semelhante tornar-se importante. Mas, por outro lado, tenho
medo de que possamos fazer uma espécie de espelho, e criarmos estruturas de
repeti¢ao, para nossa seguranca. E que nossa membrana comece a nos fazer
uma estrutura que sé deixe que o semelhante entre. Creio que o problema é:
como fazer para que a diferenga e o coeficiente de desvio possam incorporar-se,

de uma forma dinimica e vital?

cLAUDIA FONTES: O exemplo dos pdssaros, mencionei pela questao da regulagao.
Mas acho que a pergunta volta ao tema da permeabilidade, porque creio que,
quando um projeto é inclusivo, é curioso, procura o diverso, e por si mesmo
se vai intuir o outro. Porque o importante é que, quando trabalhamos a partir
de uma dinimica permedvel, o que estamos fazendo é desenvolver empatia —
pelo meio ou com quem seja que trabalhemos — e acho que af estd o assunto.
Para mim ¢ um debate entre empatia e cinismo. Se compramos o pacote do
cinismo, a estratégia é de prazo muito curto, e vio salvar-se trés. Para mim a
coisa passa pela comparagio, do que faldvamos antes.

O interessante ¢ que tampouco temos que sair todos para as ruas a
organizar-nos; isso pode acontecer em diferentes escalas. Porque, para mim,
quando um estd em seu atelié ou num 4mbito privado fazendo um desenho
deste tamanho, estd desenvolvendo a capacidade de empatia. E, se esse
desenho, em algum momento, é visto por alguma pessoa, jd a estd envolvendo

nesse processo também.

Para mim ¢é o papel fundamental da arte, dos artistas; se nio nos deixam
em paz, se ndo nos dao dinheiro, se ndo nos dio tempo, se nio nos deixam
pensar para que desenvolvamos empatia, bom, vao terminar acontecendo
coisas como as que aconteceram na Inglaterra no més passado. Todas as
revoltas que tivemos em Londres ndo eram revoltas por uma mudanga social,
um protesto do nada; eram revoltas de pessoas jovens, consumidores, que,
desde antes de nascer, se sabia que queriam lhes vender o Rolex, que queriam
lhes vender o ténis Nike e, entdo, nio sio cidadios, essa ¢ a questdo, sao
consumidores, porque nio se comportam como cidadaos, creem que todos
temos direito de ter esse par de ténis. E é um problema gravissimo, cultural.
Houve videos horriveis, nao sei se os circularam pelo Brasil, em que um grupo
de garotos jovens que estao roubando, um deles estd ensanguentado, estd
morrendo, e, enquanto este estd caindo ao chdo, hd outros trés atrés, tirando-
-lhe coisas de sua mochila. E, depois, as coisas que tiram da mochila — o
garoto, enquanto isso, cai a0 chdo em um charco de sangue —, veem que nao
tém muito valor, jogam no chao e quebram com os pés, e o deixam sozinho,
para que morra. Bom, isso é basicamente falta de empatia.

E creio que ai é onde nds, artistas, temos um papel muito importante para
desenvolver, qualquer que seja 0 Ambito em que trabalhemos, seja na educacio,
como pais, ou no que quer que seja. Porque nosso trabalho ¢ isso, trabalhamos
com os sentidos que temos, desenvolvendo sensibilidades, sensibilizando-nos e

desenvolvendo a sensibiliza¢io de outros. Assim vejo.
MARCOS HILL: Uma pergunta, para encerrar a noite, ltima chance.

AUDIENCIA: Quando vocé fala dessas revoltas na Inglaterra, é uma coisa que
nés percebemos bastante agora, ao nosso redor — nio precisa ir tio longe
—, que as coisas importantes mudaram de lugar. Agora alguém em vez de
roubar comida, rouba um ténis, e eu percebo que o valor das pessoas estd
para definir o valor de alguém, nés contamos com o que ela tem, muito, mais
do que o que ela pode perceber de outras pessoas ou o que ela pode ser. E
isso acaba que (percebo isso até em mim e em outras pessoas)... deixa-nos
muito dormentes, quando vamos a uma galeria ou vemos na rua, deixa-nos
dormentes para as coisas mais sensiveis, como se nao tivéssemos muitos
sentimentos além de querer, além de fome, e eu acho que isso é uma coisa
muito presente na arte hoje, que se faz necessaria, mas até agora nio muito

eficiente. Queria saber sua opinido.

CLAUDIA FONTES: Se hd algo que nao defendo, de maneira alguma, ¢ que a

arte possa curar todos os males da sociedade, porque isso também leva a



instrumentalizacdo da arte. E isso ¢ algo que se observa muito no 4mbito da
cooperagio internacional.

Por exemplo, quando trabalhei na Nicardgua, e estava entrevistando
pessoas da organiza¢do de cinema, e quando me inteirei de que essa pobre
gente fazia vinte anos, na Nicardgua — que é um pais intelectualmente de
um voo espetacular —, que nao tinham dinheiro para fazer um filme de
ficgio, pois todos os fundos que recebiam da cooperagio internacional
eram para fazer documentdrios, e documentdrios que fossem de esquerda, e
documentdrios que mostrassem a revolugio, como falhou a revolugio, o tema
da homossexualidade na Nicardgua, o tema da violéncia familiar contra a
mulher, ou seja, uma agenda da cooperagio internacional, mas que nio é uma
agenda da cultura.

O perigoso disso é que, depois de vinte anos, muitos artistas acreditam
que, sim, esse ¢é seu trabalho. E o pior de tudo ¢ que esses artistas nao estao
capacitados para fazer esse trabalho, estdo capacitados para serem artistas.
Entao me encontrei com artistas na Guatemala que trabalhavam com criangas,
refugiados maias que tinham sido exilados durante a guerra etc., com projetos
de circo; ¢ incrivel, mas quanto mais a gente se mete nessas comunidades,
quanto mais pobre o pais, mais projetos de circo hd, até parece irdnico. Sim,
ou seja, me perdoem, adoro, ndo tenho nada contra o circo, mas é estranho
que a gente comece a entrar mais em um territério e comece a aparecer maias
pintados de palhago.

E o pior de tudo, o que eu via é que essa gente jd acreditava que, como
eram os unicos que estavam fazendo algo, que o sabiam fazer, entao jd tinham
uma agenda politica que j4 tinham dado ao governo, de como modificar o
sistema educativo. E é terrivel, tanto para eles, como artistas, que jd nio se
dedicam a fazer arte, mas se dedicam a armar um curriculo educativo, e é
terrivel para as criangas, que vao receber esse curriculo, porque nao ¢ feito por
um especialista. O tinico que se beneficia com isso é o poder, que nao trabalha,
ou seja, para o governo ¢ genial que lhe chegue uma agenda sobre o que fazer,
e parece lindo.

Entio, eu vejo um problema muito grande ai. E, quando fizemos essa
avaliacio na Africa, viu-se muito de péssima instrumentalizacio.

Nesse sentido, ndo quero trazer a palavra, porque é uma palavra
complicada, mas hd que resistir. Nao s6 aos nimeros, também hd que se
resistir a essas agendas politicas. No sentido de que a instrumentalizagio pode
vir de ambos os lados, que alguns a usem como artistas. E o problema é como
manter a integridade como artista. E creio que isso ¢ milimetro a milimetro,
segundo a segundo, quando a gente estd sozinho no atelié, e sabe as decisoes

que estd tomando. A gente sabe quando estd mentindo, sabe quando algo estd

na metade do caminho — hd que fazé-lo outra vez, ou hd que usar o
material que se deve usar e, nessa honestidade, acho que estd a chave
para nio perder o caminho, de forma que a obra guie, e nio que a
gente diga a obra o que ela tem que dizer.

Fim!
MARCOS HILL: Muito obrigado!

CLAUDIA FONTES: Obrigada a vocés.
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MARCOS HILL: Eu quero agradecer ao André Brasil duplamente, pelo que estou
vendo, gragas a ele nés temos hoje uma plateia bastante repleta.

Estamos iniciando a quarta palestra do ciclo de palestras Conversas, que
¢ um projeto do ce1a — Centro de Experimentac¢io e Informacio de Arte,
realizacdo com a Fundacio Clévis Salgado, que estd sendo patrocinado pela
Arts Collaboratory, uma agéncia de fomento holandesa, pela Lei de Incentivo
a Cultura do Estado de Minas Gerais e pelo Fundo Municipal de Cultura,

e com o apoio da Usiminas. So esses os nossos patrocinadores e a eles um
grande agradecimento.

E com muita alegria que trago para conversar conosco André Brasil, que ¢
companheiro, posso dizer, de longa data. Ja temos desenvolvido virias parcerias;
primeiro, eu o conheci como professor da puc; André é um especialista na drea
de cinema, de video e que estabelece um didlogo muito privilegiado entre essas
midias e a arte contemporinea. E professor da Faculdade de Comunicagio da
Universidade Federal de Minas Gerais, atualmente é meu colega, e eu acho que
nada melhor para apresentd-lo do que ele mesmo, com a competéncia dele, s6

temos a agradecer sua presenca.

ANDRE BRASIL: Boa noite, muito bacana essa sala cheia assim, confesso que é
surpreendente que uma palestra quarta-feira a noite acione o pessoal.
Bem-vindos, espero nao decepciond-los. Eu tinha preparado uma fala um

pouco mais tedrica, em que eu nao daria muito espago para as imagens, e af
ontem eu acordei muito incomodado com isso e me bateu uma intuigao, resolvi
fazer uma fala em que deixasse as imagens falarem um pouco mais, em que eu
pudesse, a partir delas, fazer alguns comentdrios. Entdo, acabei trazendo uma

fala mais despretensiosa, mais modesta, que acho que pode se abrir mais a uma

conversa, que ¢ a ideia do projeto.




1. Refere-se ao Festival
Internacional de Curtas de
Belo Horizonte.

Antes de tudo eu queria agradecer o convite, do Marcos e do Marco, o
pessoal do CEIA, que ¢ uma experiéncia que ji acompanho hd algum tempo.
Sou admirador da experiéncia do CEIa, no sentido de produzir esse tipo de
compartilhamento — mais que palestras, eu acho que a ideia do CE1A € criar
um espaco de compartilhamento, de encontro mais continuado, cada vez mais
eu aposto nesse tipo de iniciativa, que nio é pontual, mas uma iniciativa mais
continuada de encontro, de conversa. Eu s tenho a agradecer o convite.

Dentro desse tema amplo que foi proposto, uma liberdade enorme para a
gente, que ¢ o tema da permeabilidade, eu acabei pensando uma proposta de
certa aproximagio entre o cinema e a arte contemporanea, as artes pldsticas. A
ideia dessa aproximacao surgiu, me fez retornar, na verdade, a uma coisa de que
eu tinha me afastado um pouco, mas acabei retornando a uma curadoria que
eu fiz no Festival de Curtas', acho que foi de 2010 ou 2009, em que fiz uma
curadoria conjuntamente com Jodo Paulo Dumans, que j4 foi programador
de uma sala aqui e é um dos grandes pesquisadores de cinema em Belo
Horizonte, e 0 Eduardo de Jesus. Era uma curadoria que procurava mapear
tanto historicamente quanto a atualidade dessa relagao entre cinema e arte
contemporanea, o que se chamou, de forma problemadtica, no bom sentido, de
campo imperfeiro.

Essa ideia do ‘campo imperfeito’ volta, e grande parte do que eu vou
dizer e trazer aqui, eu queria explicitar essa ideia do que eu tenho em relagio
a interlocu¢ao com o Jodo Paulo Dumans e com o Eduardo de Jesus. Boa
parte do que eu vou falar aqui é uma pequena avalia¢io do que a gente
conversava naquele momento e que acabou gerando um texto para a
apresentacio da exposigao.

Na época, a gente dizia, quando apresentdvamos a exposi¢do, que, a0
longo da sua histéria, o cinema consolidou, historicamente, uma série de
procedimentos, de modos de constitui¢io da narrativa cinematogrdfica, mas
¢ engracado como esse cinema que se constituiu historicamente, além desses
desdobramentos muito simples no campo do cinema — cinema cldssico, cinema
moderno etc., cinema contemporineo —, a gente tem um certo atravessamento
de outras préticas em relagdo a histéria do cinema, entio, mesmo nessa variagio
mais hegemonica do cinema, a gente vai ter uma série de outras prdticas que
atravessam sua prdtica, que transformam o cinema por dentro e por fora.

Essas praticas nao sio confortavelmente chamadas de cinema, mas de
alguma forma participam da prdtica mais ampla, transformando o préprio
cinema. A gente na época chamou essas priticas de ‘um outro cinema’ ou
de um ‘cinema menor’; alguns autores vao chamar, na aproximagio com a
arte contemporanea, de ‘filme de artista’ — eu particularmente nao gosto de

nenhum desses nomes, nem da ideia de ‘filme de artista’, que seriam esses filmes

produzidos por artistas, vindos das artes pldsticas, das artes performdticas, nem
gosto dessa ideia de ‘um outro cinema’, eu prefiro falar de filme.

Entao vamos considerar esses trabalhos que eu vou mostrar aqui
simplesmente como cinema, talvez um ‘cinema menor’, que a gente encontra
no circuito menos hegemoénico, menos comercial.

No caso desse cinema que se aproxima das artes pldsticas, o que é
interessante ¢ a gente pensar como ¢é que esses filmes vao convocar nao
procedimentos prioritariamente narrativos, mas, ao se aproximar das artes,
pldsticas, das artes visuais, esses filmes vio tornar a imagem um lugar em
que a gente estabelece uma relagio que é mais pldstica, mais fisica e mais
sensivel com a imagem em si. Entao vocés vao ver, esses filmes, apesar de
constituirem narrativas, sao filmes pequenos, concisos, que de alguma forma
constituem nio exatamente uma narrativa, mas uma micronarrativa, um
pequeno acontecimento, que se desdobra no interior do filme. Eles convocam
o espectador principalmente por uma relagio mais fisica, sensivel, pldstica com
a imagem. As obras que eu vou mostrar apresentam certa variagio em relagio a
isso, mas, de todo modo, isso ¢ predominante nesses filmes.

Af a gente tem a ideia do plano cinematografico, a gente perde um pouco
talvez essa ideia que é fundamental na linguagem cinematografica, que ¢ a ideia
da profundidade de campo. Isso de alguma forma permanece, mas cede espago
a uma superficie do plano e do quadro que é explorada na sua materialidade
sensivel. Entdo a ideia da profundidade de campo vem para o primeiro plano,
para a superficie do quadro, e é essa superficie que se dobra, que se estria, que é
atravessada por uma série de fluxos, que o artista vai de alguma forma explorar.

Ao mesmo tempo em que a gente tem uma certa exploragio sensivel,
sensoria e formal da imagem, o que é interessante nesses trabalhos é que eles,
talvez diferentemente de um certo contexto — por exemplo, o da videoarte dos
anos 1980 —, dificilmente se encerram num trabalho formal, que se desvincula
numa espécie de autorreferéncia da imagem e que se desvincula do mundo;
entlo, sio trabalhos que, apesar de explorarem formalmente a imagem e de
terem uma tensdo para a superficie do plano, partem muitas vezes de uma
relagao, um vinculo estreito com o mundo vivido. Essa ¢ uma ideia que eu
gostaria de explorar, sao trabalhos que intervém no mundo vivido e que partem
dessa intervengdo para criar sua pequena narrativa, sua micronarrativa. Entao
por mais que vocé tenha — isso que me interessa nesses trabalhos — esse interesse
formal do trabalho, esse investimento, parece que a forma do filme parte da
forma sensivel do préprio mundo, entio hd um vinculo forte entre a forma do
filme e a prépria materialidade do mundo vivido, da experiéncia vivida. Acho
isso interessante de notar nesses trabalhos, e muitas vezes a dimensio politica
desses trabalhos deriva dai.



Em termos bem simples e bem gerais, eu diria que esse outro cinema, esse
‘cinema menor’, parte de um certo embate com o mundo vivido e, na cena do
mundo vivido, abre uma outra cena. Talvez essa seja a prépria tarefa do cinema.

A gente nio seria ingénuo de nio pensar que o préprio mundo é uma cena,
¢ um lugar de representagio, um lugar jé de mise-en-scéne, de constituicio de
cenas. E o que o cinema faz muito fortemente, no caso especifico desses filmes,
¢ abrir uma cena no interior das cenas que o mundo propée. E af essa cena
possui um espago especifico, uma temporalidade especifica, um jeito de narrar
especifico, uma configurago especifica.

A gente pode pensar como, nessa cena que se abre, vocé tem o desenho e o
percurso dos corpos, isso é importante de notar, como a presenga performdtica e
o percurso dos corpos no espago, ¢ importante para pensar esses filmes, a gente
tem a relacdo com os objetos, a relagao dos corpos com os objetos, tudo isso
diz respeito a uma certa fisica da imagem, a uma certa materialidade sensivel da
imagem. Entao os corpos, antes da narrativa, percebem... parte de uma certa
fisicalidade das imagens. A ideia da performance dos corpos, na sua relagio com
os objetos, com o espaco, a presenca ou a auséncia do artista em cena, o que
estd dentro e o que estd fora de campo, tudo isso constitui o cinema, mas parece
que vem para primeiro plano no caso desses filmes. E, fundamentalmente, esses
filmes trabalham muito a temporalidade, predominantemente a temporalidade
da duragio da cena, e ai a convocagdo do espectador ¢ outra, nao ¢ pelo viés de
um enredo que se desenvolve — as vezes a gente até percebe um certo desenrolar
de uma narrativa —, mas a convocagio do espectador é quase corporal, pelo
viés do corpo e também das pequenas percepgoes, uma convocagio em que o
espectador se engaja nio numa narrativa exatamente, mas em pequenos eventos,
pequenos acontecimentos que se desenvolvem no filme.

Muitas vezes o que esses filmes propéem é simplesmente uma mudanca
na escala; primeiro, na temporalidade — essa temporalidade de algo que dura
— e, depois, uma mudanca em uma certa escala do olhar, fazem variar uma
escala do olhar, a maneira de vocé observar o espaco, a distincia, hd uma certa
experimentagio da distAncia em rela¢io ao préprio espaco.

Ao mesmo tempo, todos esses filmes, talvez pela concisdo, constituem
uma pequena totalidade, sete, onze, doze, quinze, até vinte, 25 minutos. Sao
filmes concisos e que se apresentam como uma totalidade aberta, no sentido
de que algo acontece na imagem, esse acontecimento se desenvolve e esse
acontecimento tem um certo tempo, um desenrolar, algo que se precipita no
interior da imagem e isso acontece. E o filme de alguma forma se organiza,
se condensa em torno disso que acontece, isso d4 uma certa imantagio, uma
coesdo, por mais que a duracio abra o olhar para essas pequenas percepgoes, o

filme se apresenta como uma certa coeréncia.

Escolhi alguns filmes para mostrar, para a gente ir comentando. Sao filmes
de quatro jovens artistas brasileiros, artistas de cujo trabalho eu gosto muito.

O primeiro artista é daqui de Belo Horizonte e estd radicado agora em Berlim,
mas o trabalho dele j4 circulou bastante por aqui. E um trabalho de que eu
gosto muito, do Marcellvs, que vem hd algum tempo trabalhando com essa
ideia do Video-Rizoma [titulo da série em questio], pequenos videos que ele
extrai do mundo, na emergéncia do acontecimento que ele costuma registrar
por meio do video, e — isso talvez nio seja o mais importante do trabalho

—, eventualmente, ele manda sem remetente para as pessoas, e esse trabalho
circula, ndo s6 nas galerias, mas de forma andnima, entio vocés podem de
repente receber uma fita de video ou um pvD com um video do Marcellvs sem
assinatura, ele manda e ndo sabe para onde vai o trabalho. Ele numera esses
videos quando ele envia.

Eu vou mostrar dois trabalhos, ndo vou poder mostrar inteiros, porque sio
trabalhos que exigiriam mais tempo. O primeiro trabalho é o 1716, é 0 nimero
do trabalho, em que ele capta um certo acontecimento e, como outros trabalhos
dele, ele acompanha esse acontecimento e sustenta a cAmera; isso ¢ caracteristica
importante do trabalho do Marcellvs, a ideia de sustentar o olhar em relagao
aquilo que ele filma e deixar o acontecimento se desenvolver (porque algo pode,
ou nio, acontecer).

O segundo trabalho, que é 0 2222, ¢ um trabalho instalativo do Marcellvs;
geralmente ele nio ¢ exibido em single channel, em projegao, mas eu vou
mostrar um trechinho. Atengio também para o dudio, porque o Marcellvs tem
uma atengio grande com o dudio.

Em ambos os trabalhos, eu acho que dd para notar isso que eu dizia agora
hd pouco, que ¢ essa ideia de uma forma que parte da forma sensivel do mundo,
entio o trabalho da forma do filme parte de um certo embate do filme com o
que vem do mundo, acho isso muito forte no trabalho do Marcellvs.

E uma certa fisicalidade da imagem, isso no primeiro trabalho é muito
forte: como o acontecimento que vem do mundo atravessa a cAmera e
transtorna a imagem, transtorna a cimera, vocé tem uma instabilidade grande
da imagem, parece que fisicamente vocé estd sentindo o acontecimento
atravessando a imagem. Tem uma relagio fisica, acho que o espectador acaba
sentindo também pelo dudio, e, 20 mesmo tempo, o filme se apresenta como
uma superficie, aos poucos vocé vai se desprendendo daquele acontecimento
que vai se desenvolvendo, para fruir uma certa configuracio sensivel da tela,
aquela dgua batendo, o brilho da dgua, ¢ é um video que foi captado a longa
distAncia com um zoom digital grande, isso deixou a imagem totalmente
estourada, pixelizada, isso tudo confere & imagem uma certa materialidade

formal, e a relagio com a pintura é mais forte. O segundo é um video muito



simples, aquele plano fixo da paisagem, aquele relevo, a luz vai variando, e vocé
tem simplesmente um cavalo ao fundo da imagem, e ¢ interessante que se vocé
assiste ao video inteiro, é muito bonito, porque efetivamente o cavalo se torna
uma pedra e vai variando a forma do cavalo, dando um contorno diferente

a cada momento nessa petrificagio do cavalo. E bonito, o plano ¢ fixo, varia
muito pouco, mas, a0 fundo da imagem, o pequeno detalhe desse cavalo que
vai ganhando formas, dessa pedra que vai ganhando formas diferentes a cada

momento do filme.

AUDIENCIA: Vocé disse que o Marcellvs capta cenas do cotidiano, vocé tem
informagées de como ¢ esse processo? No caso desse segundo video, ele saiu

pensando em fazer essa imagem ou foi algo que ele viu e resolveu registrar?

ANDRE BRASIL: Essa questio surge sempre diante do trabalho do Marcellvs.

De fato, essas cenas fortuitas, cotidianas, niao tém efetivamente nada demais,
mas algumas cenas... elas sio misteriosas. Tem um filme com o qual o
Marcellvs foi muito premiado que é o Man.Road. River., que é simplesmente
uma pessoa atravessando um alagamento. Ele acompanha durante um bom
tempo essa pessoa atravessando, é um evento cotidiano, mas também tem uma
certa estranheza.

A gente tem noticia sobre a maneira como o Marcellvs produz esses filmes,
é carregando a cAmera junto com ele, e parece que ele preserva uma certa
atengio flutuante para as coisas e, em determinado momento, consegue captar
esses eventos. Esse segundo video, na verdade, vocé vé que ¢ literalmente um
cavalo em uma paisagem, s6 que, se vocé sustenta a cAmera, sustenta o olhar
nessa paisagem, vocé comega a perceber esse cavalo de uma outra maneira, esse
cavalo vem com uma outra dimensao, uma outra forma. Ao mesmo tempo em
que tem essa ideia de ele sair com a cAmera captando esses eventos, tem um
certo rigor, uma certa precisio do plano que ele deixa durar, s2o as duas coisas,
parte do mundo e parte do artista, um tipo de encontro.

E engracado que esse primeiro trabalho guarde uma semelhanga muito
grande com algumas imagens amadoras que a gente vé na Tv, esse tipo de
materialidade, de instabilidade da imagem que é muito préprio de imagens de
enchente, de catdstrofe, esses acontecimentos que emergem e que sio captados
cada vez com mais frequéncia por essas cAmeras, que antes eram chamadas de
‘cinegrafista amador’ e hoje nio chamam mais, porque os telejornais cada vez
mais se constituem desse tipo de imagem.

O que diferencia, a meu ver, ¢ a ideia da duracio e a de que esse evento
acaba se tornando um evento nio explicado. A Tv sempre emoldura, enquadra

o evento, aquilo que emerge; esse evento do video permanece sem explicagio,

o corte no inicio e no fim preserva um certo mistério do que ¢ aquilo que estd
acontecendo, aquela “pessoinha” se aproximando da dgua, batendo na pedra,
entdo acho que tem, de um lado, essa duracio da imagem, de outro lado, nao
hd nenhum tipo de moldura que explique essa imagem, acho que isso diferencia

de forma muito transparente dessa voracidade da Tv em explicar as coisas.

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): Tem uma coisa que eu acho interessante na
histéria da técnica audiovisual (estd chegando aqui a questdo HD, 3D). A
questdo ¢ que ele trabalha — nem sei se ele trabalha com controle, talvez no,
talvez seja em HD ‘superpower’ — a importincia da declara¢io dessa imagem, em
vez de querer mostrar a técnica, ele é quase obsessivo, ele quer captar a imagem
como se tivesse sido feita com uma cAmera de celular. O segundo video tem
uma certa qualidade, mas de uma forma preta e branca, também uma qualidade
antiga, uma tecnologia obsoleta, apesar de a gente saber que esse plano largo
assim ¢ do HD, mas ele quer deteriorar... Ele tem uma coisa de nao querer a
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imagem ‘aperfeigoada’.

ANDRE BRASIL: Estou falando de alguns trabalhos do Marcellvs; nesses casos

especificos, tem um pouco dessa condigio preciria mesmo da imagem.

AUDIENCIA: O que me chamou atengio nos dois filmes ¢ essa camuflagem da
figura, o cavalo que vira pedra, a figura que nas ondas se mistura, aparece, se

camufla e vira paisagem, uma sutileza, uma coisa pldstica, esse barco, a névoa...

ANDRE BRASIL: Agora, ¢ um trabalho para ser visto instalativo, certo? Grande,

e tem um cardter pictdrico. Mas é engracado e importante a gente notar: de
um lado, tem isso que vé o mundo como instabilidade, como precariedade,
mas, de outro lado — queria reiterar isso —, tem uma austeridade do plano,

o enquadramento, ele ¢ rigoroso, preciso, tem um certo controle formal do
artista, um investimento formal no enquadramento, na composi¢io do quadro.

Tem um rigor, no é uma imagem qualquer captada por ele.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): O que eu percebo acaba repercutindo uma austeridade
do tempo e, de certo ponto de vista, sobre o tempo-espaco. E percebo também
como ele se apropria de uma certa precariedade, do mau uso da técnica, da
tecnologia, para reconduzir essa tecnologia de ponta 4 situagio da pintura. A
gente estd falando de permeabilidade, os dois casos me impressionaram muito,
o modo como ele constrdi os planos, a maneira como ele localiza a linha do
horizonte, que é um elemento muito importante para a tradi¢ao da paisagem

na pintura, como ele desconstréi ou deforma a imagem no primeiro video. Ele



vai criando essas diluigoes, vai deixando o préprio dispositivo criar os efeitos de
distor¢ao. Para mim, o primeiro video muda evidente e completamente na hora
em que o ser humano entra em cena, porque af é um embate, um confronto,
uma relagio de tensdo que me remete a uma situagao de risco.

No mundo contemporineo, nos grandes centros urbanos, estamos
comegando a nos condicionar e a ser viciados pelo risco, mas é o risco das
méquinas, dos motores, das armas, ¢ o risco de uma violéncia no convivio.
Nesse primeiro filme, a violéncia é oferecida pela natureza, entao isso jd desloca,
ele coloca num outro lugar e aumenta muito a minha tensio, porque ¢ o risco
sobre o qual o ser humano nao tem muito controle em certos momentos.

Isso me remeteu ao conceito de ‘sublime’ que Kant — pensador alemao do
final do século xviir — desenvolveu bastante, e depois os pintores roménticos
no inicio do século x1x vao trabalhar muito com essa ideia da incapacidade de
o ser humano controlar completamente essas forgas, principalmente as forgas
naturais, e de perder a condicio de racionalidade ou de objetividade diante de
um evento, de um acontecimento como esse. E, no segundo video, novamente,
o modo como ele trabalhou a imagem pela pintura, a ideia do alto contraste,
da fotografia que vem do claro-escuro, uma paleta barroca, eu ‘viajei na
maionese’ em cima dessa relagdo com a paisagem que ele estabeleceu a partir da

manipulagio da técnica.

ANDRE BRASIL: Inclusive ele insiste nesse embate com a natureza; Marcellvs
sempre trabalha com essa dimensio da paisagem natural e do tempo césmico.

Seus trabalhos abordam, tematizam, criam embates fortes com a natureza.

AUDIENCIA (MARCEL DI0GO): Tive a mesma sensagio que o Marcos Hill, pensando
na légica da permeabilidade, fui direto para a pintura, que ¢ também uma
das coisas que eu mais pesquiso. Logo me remeteu a pintura romantica
alema, e o primeiro video, principalmente, a Caspar David Friedrich, que

¢ a pintura emblemdtica do romantismo alemio, aquele homem no alto

do penhasco. Também pensei essa coisa do tempo, da pintura que ¢ outro
tempo completamente diferente do tempo estitico, isso me remeteu ao
tableau vivant, de encenacio. E pensei que talvez isso que a gente chama de
precariedade da imagem — que é completamente contrdrio ao que vocé falou e
contrdrio as novas midias agora —, por essa via eu tento entender essa imagem
de uma outra forma também. Também me ficou essa coisa do sublime, essa

questao da indefinigao.

ANDRE BRASIL: Acho que essa relagio com a pintura é totalmente pertinente

com a paisagem, talvez no artista seguinte isso ainda fique mais forte, o Thiago

Rocha Pitta. Ele faz alguns trabalhos que sao de intervengao em uma certa
ordem natural, e, nesses filmes, ele faz uma pequena intervencio artistica, o
que conecta esses trabalhos com algo do universo da land art, essa amplitude
de intervengio. Tem até um trabalho dele que é referéncia ao Turner, tem um
didlogo forte com a pintura, mas, no caso do Thiago, nio se trata de um evento
que emerge e que ele consegue apreender, mas é uma intervengio do artista; o
artista intervém, se retira e deixa o acontecimento se desenvolver, mas a gente
percebe a presenga do artista e um certo gesto de intervengao.

Entao, esse primeiro trabalho é o Heranga, e o segundo é Homenagem
a Turner, do Thiago Rocha Pitta. Trabalham com essa ideia de paisagem,
dialogam com a cultura por essa via, mas ali a gente percebe duas coisas:
primeiro, um certo gesto de intervenc¢io do artista e, segundo, parece que o
artista estd presente nio s6 na intervengao que ele faz naquela paisagem, mas
também em um certo olhar que acompanha o desenrolar do acontecimento, o
artista estd presente acompanhando aquilo que ele produziu. Parece que ele nao
se retira totalmente, continua presente por meio da presenga da cAmera. No
Heranga, a gente percebe inclusive uma instabilidade tanto do objeto que flutua
no mar quanto de quem acompanha e de quem filma, ja que o ponto de vista
de quem filma também estd flutuando no mar, ali se percebe essa presenca forte
do artista.

Os dois trabalhos, do Marcellvs e do Thiago, tém uma ligagdo com um
certo tempo profundo, essa ligagdo com a natureza que conecta o trabalho com
uma temporalidade do tempo natural, do tempo césmico. Tem um trabalho
com a duragio que tem a ver com esse lugar da natureza no qual os trabalhos

operam, ¢ um tipo de duragio que se conecta com um certo tempo profundo.
AUDIENCIA: O que significa chamar esses filmes de ‘cinema menor’?

ANDRE BRASIL: Otima pergunta. O ‘menor’ ai tem dois sentidos: primeiro,

no sentido de uma certa concisio, uma pequena totalidade que esses filmes
produzem; segundo, no sentido de que essa ideia do ‘menor’ dialoga 14 com
uma discussao deleuziana, quando Deleuze e Guattari escrevem sobre uma
literatura menor falando da obra do Kafka. O menor para eles é essa ideia de
uma lingua estrangeira no interior da prépria lingua. Entdo, é menor nesse
sentindo, no interior de uma certa histéria do cinema, vocé tem um outro
cinema. Que é um cinema menor, um cinema nao hegeménico, minoritdrio,
nao no sentido de quantidade, mas no sentido de que ele nao ¢ hegeménico.
Isso para dizer que é cinema, por isso que ‘filme de artista’ me incomoda um
pouco mais, porque vocé retira, separa, isso aqui é ‘filme de artista’, isso aqui é

cinema. Agora vocé falar de um cinema menor é vocé continuar dizendo que é



cinema, mas ¢ um outro cinema no interior da histéria mais hegeménica, assim
como essa literatura menor, essa lingua estrangeira no interior da outra lingua,
da lingua dominante. Nio tem nada de pejorativo; ‘menor’, para mim, é sempre

mais, quando falo ‘menor’, estou falando de coisas de que eu gosto muito.

AUDIENCIA: E que aqui, assim, quando acabou o video, eu pensei num certo tom
de ironia que sao as duas drvores em cima de um barco de madeira, né? Entao,

percebi um certo tom de ironia. Eu vi que nio foi intengio, mas eu vi isso...

ANDRE BRASIL: Sim, concordo com vocé. E é o mais bonito do trabalho, o video
¢ mais bonito ainda quando, em um determinado momento, o barco se afasta, e
vocé nio o vé, ai vocé vé duas drvores plantadas no mar, quando o barco some e

A z . ’ .
vocé tem s6 a imagem do mar e duas drvores plantadas no meio do mar.

AUDIENCIA: Pode-se dizer que, dentro dessas inconsciéncias ambientais, esses
filmes, eles possam ter uma representatividade, digamos que, mundialmente
falando, tratando-se da consciéncia ambiental e fazendo ai um combate a
esses filmes hollywoodianos que tém simplesmente o intuito de talvez divulgar
uma nova marca de camisa, uma nova marca de ténis. Serd que existe essa
possibilidade de esses filmes, dentro de poucas décadas, comecarem a mudar a

concep¢io mundial de pensamento a respeito?

ANDRE BRASIL: Nao sei se eles tém esse poder, nem sei a inten¢ao dos artistas,
afinal se trata de um filme. Filme faz o que ele pode. Nio sei se hd essa inten¢io
desses artistas de se inserir tao fortemente numa discussao politica, passa por
um gesto pldstico. Nio sei se esses trabalhos podem ser lidos como trabalhos
diretamente politicos, eles sao mais uma intervencao artistica, pldstica e irdnica.

Se a gente pensar na ideia de ecologia em sentido amplo, no sentido de
uma ecologia mental, eu acho que essa ideia da duragio da imagem e essas
imagens podem fazer muito bem, em relagio ao que a gente costuma ver. Nio
sei se uma discussdo politica faz parte desse investimento mais direto.

Eu queria mostrar mais dois trabalhos, um pouco nessa série que estou
criando, da presenca do artista intervindo num certo contexto, como o artista
vai se tornando presente, e da relagio do filme com o cinema.

Nesses dois primeiros trabalhos, chamei aten¢io, e vocés reforcaram essa
conexdo dos filmes com a pintura, entio, esses filmes mantém uma rela¢io
muito préxima das artes pldsticas, das artes visuais, apesar de darem um
tratamento jd cinematografico para isso. A conexio que a gente faz é muito
fortemente com a pintura mesmo, com a pintura de paisagem, mas, nos

préximos filmes, vocés vao perceber que a convocagio do cinema ¢é mais forte,

eu acredito. Tem uma intervengio artistica, no caso desse proximo filme, uma
performance, mas essa performance se constitui muito fortemente como uma
performance filmica, e af a convoca¢io do cinema é mais forte, mais intensa.
O filme se chama O mundo bate do outro lado da minha porta, de um artista do
Ceard, Ticiano Monteiro, filme de 2006, e ¢ uma performance que ele faz em
parceria com um cineasta, um fotdgrafo de cinema que se chama Ivo Lopes,

entdo tem a presenca forte do fotégrafo também no filme.

AUDIENCIA: Aquele video que vocé mostrou, do barco em alto-mar na
tempestade, me lembrou muito daquele episédio do Turner, que ele se pendura
em um mastro de um navio para observar uma tempestade. Eu queria saber
como vocé percebe a relagio do Turner com uma paisagem natural, percebendo
aquela situacio da tempestade de forma natural, em relacio a esse video que
percebe através de um aparato tecnolédgico. No caso do Turner, ele grava de
memoria, vivencia aquilo com riscos e depois pinta, e, neste caso aqui, o artista

grava em video. Como vocé vé isso?

ANDRE BRASIL: Excelente pergunta. Nio conheco a fundo a obra do Turner, mas
o que eu diria é que, fundamentalmente, o que difere é a ideia do tempo. Acho
que o dispositivo de cinema... a reconstitui¢ao do tempo na pintura é bastante
diferente, apesar de o quadro sugerir a pintura, sugerir uma relacio pictdrica etc.

O que difere, fundamentalmente, sio duas coisas, na verdade: uma é a
ideia do tempo, que é o tempo da duragio, o que o cinema traz para a pintura
ali ¢ fundamentalmente essa ideia de um barco que queima, mas um barco que
queima enquanto a imagem dura, parece bvio, mas acho que ¢ fundamental
para entender essa mudanga de dispositivo; e a segunda mudanca, que também
pode soar ébvia, mas é fundamental, é a ideia do ponto de vista, um ponto de
vista que se desloca, instdvel, diferente do ponto de vista da pintura. Agora isso
que vocé diz, da pintura como rememoragio, como lembranga, e do dispositivo
cinematogréfico como dispositivo de inscri¢do, de inscrigio do tempo do
acontecimento na imagem, acho que isso muda muita coisa.

Acho que, na pintura, a gente também pode — nos outros filmes isso vai
ficar mais claro — falar de constituicio de uma cena, reconstituicio de uma
cena. No caso do cinema, vocé tem uma organizacio da mise-en-scéne, uma
colocacio em cena dos elementos. O cinema comega a trazer para esses filmes
e para as artes pldsticas a mise-en-scéne, a colocagio em cena, a disposicio e
organizagio dos elementos na cena, de vocé pensar isso, dirigir isso. Isso é
fortemente cinematografico. No que nas artes pldsticas seja o contrédrio, mas
essa ideia de colocar certos elementos num espago-tempo especifico e organizar

isso de determinada maneira, num ponto de vista, o enquadramento, isso é



fundamental em relagio ao que o cinema traz desse didlogo. Sao vérias coisas na

verdade, o tempo e a mise-en-scéne. ..

AUDIENCIA (MARCEL DIOGO): Para mim, é muito forte essa questao do tempo, que é
presenciada, com mais esses dois videos, isso me remeteu também a questao da
composi¢io. Tem uma légica, as vezes, de uma composicao pictdrica, as cores
postas em cena nao remetem diretamente ao cinema, remetem mais a pintura.

Vendo esses barcos a deriva e pensando nessa questio do tempo, pensei no
quadro A jangada da Medusa, e em como ele foi construido. Se nao me engano,
A jangada da Medusa foi gerado por um acontecimento com uma fragata, que
navegava da Franga para o Senegal e naufraga, e af os tripulantes fazem uma
jangada e ficam  deriva. Se nao me engano, o barco afundou em 1816, saiu a
primeira reportagem no jornal em 1817, e o Géricault fez a pintura em 1818
ou 1819. O tempo de construgao daquele quadro ¢ outro, em comparagio com
toda a informagio e esse boom de imagens que a gente tem agora.

Ontem eu estava com meu irmio na praca da Assembleia, estavam votando
sobre a greve dos professores. Quando cheguei em casa e abri o Facebook, um
amigo tinha postado uma imagem que era do Chile, e duas chilenas tinham
escrito assim: “Nds apoiamos a greve dos professores em Minas Gerais”, pensei:
“Nossa!” E interessante pensar essa questio do tempo, de um tempo “pictérico”

e do tempo de construgio da imagem também.

ANDRE BRASIL: Otima essa questio. Eu s6 distinguiria esse tempo do filme do
Thiago Rocha Pitta do tempo do filme do Marcellvs. Acho que o filme do
Marcellvs dialoga mais com essa dimensao do imediato e do instantineo, do
tempo televisivo. Thiago traz uma densidade maior na construgio do tempo,
porque lida com elementos muito grandiosos, densos. Tem uma densidade na
construgio da imagem aqui que difere dessa relagdo mais imediata com o evento
que o Marcellvs estabelece.

Alguém j4 conhecia esse trabalho do Ticiano? Trata-se de uma performance
que ele faz, uma performance estritamente filmica, ela existe no filme e para
o filme, ou seja, o filme definitivamente nao ¢ s6 um registro da performance,
mas performance e filme sdo indissocidveis.

Af entra nio sb a mise-en-scéne e nio s6 a fotograﬁa, mas entra a montagem,
que cria um certo sentido de narrativa para o filme, diferentemente dos outros,
que se ancoram fortemente no acontecimento ou na performance. Esse filme
do Ticiano se constrdi, se propoe, com uma certa narrativa, na medida em que,
por meio da montagem, o artista aparece, vem de longe, em um plano aberto,
depois ele deita, hd uma sucessio de acontecimentos que vai construindo uma

certa narrativa, e a musica entra fortemente na constituicio dessa narrativa.

Entao me parece que esse filme vai encaminhando a coisa para o cinema,
no sentido de partir da performance, mas de uma performance narrativizada,
ela ganha tanto uma mise-en-scéne quanto uma montagem mais presente, além
da fotografia do Ivo que ¢ belissima. Eu tendo a achar que ali o filme come¢a a
convocar mais fortemente os elementos da narrativa cinematografica, mise-en-

-scéne e montagem, além dessa presenca do artista.

AUDIENCIA: Vocé fala muito em duragio, e eu ndo entendo bem o que isso quer
dizer, agora vocé fala de narrativa. Uma coisa é contrdria a outra, a duragio tem

a ver com a persisténcia da imagem em um determinado enquadramento?

ANDRE BRASIL: A duragdo ¢é essa ideia de um plano que se abre para uma
temporalidade e, além disso, se abre para uma certa multiplicidade de
possibilidades de acontecimentos. Um plano que dura convoca o espectador
para uma multiplicidade; a duragao convoca uma certa multiplicidade de

coisas acontecidas, diferente de se mobilizar muito fortemente o olhar do
espectador em determinado sentido, em determinada dire¢ao, por exemplo,
numa certa narrativa. Entao a duragio mobiliza o espectador, e muitas vezes
mobiliza fisicamente, sensorialmente, por meio de uma certa multiplicidade,
diferentemente de quando vocé, por meio da montagem, mobiliza o olhar do
espectador, de maneira que o olhar siga certa diregao exata, por exemplo, a
diregao da narrativa... O plano-sequéncia no cinema também trabalha duragio,
mas mobiliza o olhar. No caso desses filmes especificos, a dura¢io abre para uma

dimensao mais sensdria, desses pequenos acontecimentos em um plano.

AUDIENCIA: Nesse video que foi mostrado agora, a primeira imagem que me
veio a cabega, quando eu vi aquele ilusionismo criado, o ilusionismo da dgua,
foi a de quadros surrealistas. Se o cinema ou o video fosse transportado para a
pintura, terfamos uma pintura figurativa, uma narrativa.

Francis Bacon critica bastante essa narrativa na pintura, ele fala que faz
uma pintura figurativa e sem narragao, ele aponta uma falha, uma escassez
potencial na linguagem da pintura figurativa como narragio.

Vocé acha que esse tipo de cinema, quando revive essa forma de imagem,
estd trazendo de volta o potencial da pintura figurativa como narragao? Entendo
que o cinema naturalmente trabalha com a imagem de um corpo, da paisagem
e tudo mais, s6 que isso na pintura se perdeu, essa forca de tratar de uma

narrativa dessa forma, vocé acha que esse video ressuscita isso, traz de volta?

ANDRE BRASIL: Sua pergunta é muito boa, eu tenho que pensar sobre ela.

Mas acho que nio d4 para a gente sobrepor a histéria da pintura  histéria



do cinema. H4 questoes que o cinema se coloca que nao sio exatamente as
questdes que a pintura se coloca. Essa reivindicagio e essa critica a figuragao na
pintura, nio sei se é uma questdo que se coloca fortemente para o cinema. O
cinema moderno, o modernismo no cinema coloca questdes talvez diferentes
do modernismo na pintura. Acho que nio d4 para a gente sobrepor uma coisa
a outra, assim, mesmo porque no cinema é incontorndvel essa dimensio da
presencga do corpo, da inscri¢io dos acontecimentos efetivamente na imagem.

O cinema jd se prop6s livrar-se da figuragao nas vanguardas, por exemplo,
o cinema surrealista, enfim, o cinema também jd se propds desvencilhar da
figuragio em determinado momento, mas desconfio que talvez esta nio seja
uma boa questio para o cinema, que tem outras questdes para se colocar.
Desconfio dessa ideia da abstra¢io do cinema, gosto de alguns filmes, mas gosto
desse embate do cinema com o vivido, acho que isso ¢ incontorndvel, isso traz
uma poténcia grande para mim.

Vamos terminar com um ultimo filme, de uma artista daqui, Cinthia
[Marcelle], que se chama Plataforma. Desses artistas que partem da
performance e vao trabalhar com cinema, pelo pouco que eu conhego ainda,
acho que a Cinthia é a que mais fortemente convoca o cinema. Nesse filme
isso fica claro, essa ideia de um certo didlogo mais estreito com a linguagem
cinematogréfica, com a histéria do cinema, inclusive.

Comentando esse trabalho: ele tem essa ideia forte da mise-en-scéne, da
colocagio em cena, é uma performance, mas que ¢, 20 mesmo tempo, uma cena
cinematogréfica extremamente dirigida e um didlogo explicito com o cinema,
com o cinema do Jacques Tati, inclusive essa musica no final, entdo, trata-se de
um didlogo mais explicito com o cinema.

O plano longo que dura, tem a dura¢io, mas a colocagio em cena é
rigorosa, a maneira como as pessoas entram — por mais que em determinado
momento a gente tenha a sensa¢io de um certo naturalismo, um certo realismo
da cena, como se fosse documental, em outro momento a gente percebe que é
uma organizagao rigorosa daquela cena e vai percebendo pequenas narrativas.
E o préprio filme caminha em dire¢io a um desfecho, diferentemente dos
anteriores. Tem aqui uma ideia de desfecho da narrativa, e fortemente essa
convocagio dos elementos cinematograficos.

Para terminar... £ isso, eu tentei montar essa série, mostrando como, de
um lado, o cinema contribui com esses elementos narrativos, com os recursos
da mise-en-scéne — a gente poderia definir a ideia de mise-en-scéne como uma
ocupagido do espago, um ordenamento no interior do qual o gesto, o corpo
aparecem de maneira mais ou menos tensa, mais ou menos harmoénica, entio
vocé tem uma certa ordenagio do espaco, dos elementos de cena, e o corpo

aparece ali de maneira desconcertante, ou nio...

E, por sua vez, a arte traz para o cinema essa dimensao da matéria sensivel,
a superficie do quadro, do corpo em performance, essa ideia de uma certa
l6gica da sensagdo, que possui uma realidade que ¢ intensiva, nio totalmente
determinada pela representagio ou pela narrativa. E uma légica mais vibrdtica,
vamos dizer assim, mais da vibracdo e da superficie.

O fato ¢ que aquilo que o cinema oferece j4 estava ld desde os principios
das artes plsticas, visuais e performadticas, e aquilo que a arte oferece j4 estava 14
no cinema, desde os primeiros movimentos da imagem cinematogréfica. E isso.

Eu queria agradecer nao sé o convite, mas também as perguntas preciosas
que vocés fizeram. Vou sair daqui com vdrias questdes para pensar.

Muito obrigado!



*Sobre Daniela Brshan, ver
pagina 215.
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DANIELA BERSHAN- | Palestra~ 5 outubro 2011

MARCO PAULO ROLLA: Boa noite. Estamos passando uma lista de contatos para a
gente ter como divulgar melhor as préximas palestras. Se vocés a encontrarem
ai, por favor, coloquem seus dados. Para nds ¢ interessante vocés receberem
mais informagoes sobre o Conversas, que nio ¢é s6 este ciclo de palestras; hd
uma residéncia que estd ocorrendo jd hd dois meses, no final dela vai haver
um exposi¢io de resultados. Esta semana estamos recebendo outros artistas da
América Central, para a residéncia ca-Bra. Entéo, hd outros eventos, e a gente
quer divulgar isso para vocés.
Agora eu deixo vocés com Daniela Bershan, nossa convidada de hoje.

Obrigado! (E depois a gente vai abrir para conversa.)

DANIELA BERSHAN: Ol4 todo mundo, meu nome é Daniela Bershan, sou uma
artista, e também dirijo um espago chamado fffuck em Amsterda, Holanda.
Além disso, sou . Vou falar sobre minha atividade freelance hoje e, antes de

comegar, gostaria de agradecer a Marcos Hill, Marco Paulo Rolla e a toda a

equipe CEIA, por estar aqui. E muito bom.

Para que vocés entendam melhor, eu vou estruturar a minha apresentagao
em trés partes: a primeira, sobre o meu trabalho autdnomo como artista; a
segunda, sobre minha atividade com a cooperativa e o selo fffuck; e a terceira
parte serd sobre musica. Estas atividades estao todas relacionadas umas com
as outras, € eu espero que, ao final, tenhamos tempo para perguntas e que
possamos discutir sobre de que forma isto se compromete com o quadro maior
de uma permeabilidade, e estou curiosa também para saber quais sao suas ideias
a respeito disso.

Preparei uma pequena apresentagio comegando em 2006, para mostrar
a vocés o meu ponto de partida. Meu trabalho, aquela altura da minha vida,

tinha raizes no campo da tensio entre natureza, tecnologia e o corpo humano.




Os primeiros trabalhos que vocés veem aqui sdo parte de uma série de
impressoes que fiz em 2006, chamada Prototype Number 1 [Protétipo ntimero
1]. Elas eram parte da preparagio para uma escultura e, como eu disse, sdo,

em sua maioria, a respeito da relagio humana com o corpo humano como

uma espécie de mdquina, tanto em um sentido positivo quanto no negativo, e
num certo sentido que... eu por vezes sinto que, neste mundo excessivamente
tecnologizado, nio hd mais espago para o corpo humano de uma certa maneira,
ao passo que, por outro lado, o corpo humano continua me fascinando por ser
a mdquina de mais alta tecnologia que temos neste planeta.

Esta ¢ a escultura, também chamada Prororype Number 1, e, como podem
ver, consiste em trés partes de um avido, duas asas com turbinas e a cauda, e
faz referéncia s dimensoes de um corpo humano, sendo que o espago entre as
trés partes é para que o corpo humano se encaixe e, como se vé, o avido inteiro
é, de fato, feito de pele, pele de galinha, nesse caso. E salgada e defumada. Foi
um procedimento elaborado, mas para mim era de grande importincia fazer
isso para criar esse corpo com uma sensac¢io de mdquina. Em certo sentido, é,
de fato, repulsivo, mas, a0 mesmo tempo, achei que a pele em si se tornou um
material estético e bonito, e realmente gosto dessa tensio. Hd também partes
que vocés veem aqui, que sao partes de intestinos bovinos, quase uma espécie de
estrutura-balio.

Esta é uma pequena obra e, de fato, também era quase uma série, era
chamada Engine [Motor], a série toda era chamada Engine Series [Série Motor],
que consiste de ossos de animais em combinagio com outros tipos de material
sintético. Esta outra é muito simples, apenas uma foto impressa de um motor
que encontrei, e uma espinha dorsal da qual ¢ feito um molde que depois ¢
serrado em duas partes. Eu gosto muito da tensio resultante, e principalmente
da ideia da vida como fun¢io mecanica ou do corpo como mdquina, mas,
também, mais especificamente, a funcionalidade da vida sendo uma espécie de
estrutura mecinica que muito me fascinou.

Este ¢ um objeto que fiz posteriormente. Antes, o Prototype Number |
tinha mais raiz nesta justaposi¢io de natureza e tecnologia, e quanto mais
eu investigava o assunto, mais eu pensava que talvez fosse nio tanto uma
justaposicdo, mas que natureza e tecnologia estivessem contidas uma na outra,
mais do que em oposi¢io, e entio fiz esse trabalho chamado Strom Spaceobject
[Objetoespacial atual], que é na verdade uma pega especifica para o espago onde
foi montada. Cada vez que monto essa pega, faco uma nova montagem para
aquele espago, ela sempre parte de uma abertura na parede e sempre desaparece
em outra abertura na parede, e sempre se estica através do espago de modo
dinimico, e o material d4 uma sensagio de estranhamento, jd que nao se pode

decodificar o material. Vocé pode perceber que o material é néilon e algodao

pintados, mas, para mim, é importante criar um material que nio se saiba bem
o que é. Poderiam ser tanto corddes nervosos como poderia ser uma costura
microscopica, mas também poderia ser uma espécie de imagem macroscdpica
de um fluxo de energia.

E, entdo, eu passei a me sentir frustrada em fazer esculturas convencionais.
Eu fiquei frustrada também porque fazia essas pegas que demandam um
trabalho intenso, e era sempre mais ou menos 0 mesmo processo, vocé tem
sua pesquisa acontecendo, vocé descobre o que quer e entdo executa algo —
o que demanda um trabalho intenso. E, aquela altura, eu me sentia muito
frustrada com esse método de trabalho, e queria encontrar uma forma diferente
de lidar com o material — ndo tanto em mondlogo —, como se dissesse: “OK,
eu vou apertar vocé dentro da forma”. Mas eu estava tentando procurar um
didlogo com o material. Entdo, aquela altura, era inicio de 2007, e me fiz umas

perguntas quc vou ICI' para vocés:

Por que representacao?

Por que metaforas?

Por que a arte sobreviveu a evolucao?

0 que acontece na rede neuronal durante a percepcao da arte?

Seu cérebro é um clitoris gigantesco!

Aimaterialidade é de fato inexistente?

Vamos interferir conosco proprios...

Celebremos nossa passagem pelo vasto desconhecido.

Teoria Quéntica para todos!

Seus filhos terdo sobrancelhas mais ou menos espessas se vocé continuar a
ler alta teoria?

Pode ser que vocé seja desapegada demais para procriar.

Bioarte € uma droga de entrada.

Em vez de imaginar um “vocé” usando o seu cérebro, se entregue, fracasse,
desista. Desista! Deixe-se levar nesta interface arreganhada, neste infundado e

mortal [...].

Eu me lembro deste ponto de modo muito claro, eu me sentia frustrada e
escrevi essa letra numa espécie de impeto, e eu guardo para me lembrar dessa
fase. Af, entdo, comecei todo um processo novo de trabalho que se chamou
Spherule o’ My [Estérula minha], e eu quero mostrar para vocés o trabalho, mas

as primeiras quatro linhas disto sdo muito importantes:

AUMENTAR A ARTIPLICIDADE!

OTIMIZAR A ARTE PARA DISPERSAR 0S SEUS IMPACTOS AMBIENTAIS!



DESENVOLVER METODOS DE PROTEGAO DA MERDA!

MELHORAR A TOLERANCIA E A RESISTENCIA!

Isso era como diretrizes que me dei para o novo trabalho-motor que estava
buscando. E ai comecei a fazer algo muito novo: eu literalmente construi um
laboratério para mim. Com esse laboratério, tive muita sorte. Justo quando
decidi construi-lo, eu vi que uma grande industria de Amsterda havia falido,

e consegui arrematar um laboratério inteiro, que pus no meu atelié, esse que
vocés veem era o meu atelié na época. Nesse laboratério eu me dei uma tarefa.
Eu disse: nio preciso mais produzir trabalhos, tudo o que eu quero fazer por
um periodo ilimitado de tempo ¢ pesquisar todo tipo de material que me faga
entender mais da estrutura da prépria materialidade. E encontrar materiais com
os quais eu possa estar em didlogo, mais que em mondlogo — eu quero isto e
aquilo, e isso é o que vou fazer para alcangar.

Eu estava realmente pesquisando, esse foi o meu atelié por um ano. Claro
que ele ndo parecia tdo limpo durante o ano, porque havia muitas coisas
acontecendo. Mas o que acabou ocorrendo foi que, nesta pega, especificamente,
a situagdo de trabalho tornou-se a situagio de exposigao. E, quando esse periodo
de pesquisa terminou, decidi mostrar a peca fora da situacio de trabalho.

O que vocés veem aqui sio fotos da instalacio final. Era essa grande
sala e, l4 no canto, hd um computador. Isso ¢ uma escultura chamada Desk
[Escrivaninha] e, nesse computador, dava para ver todos os experimentos que
eu havia feito naquele ano, com todo tipo de material. Eu estava buscando
todo tipo de estruturas, muito interessada nesse aspecto mecanico da vida,
esse aspecto mecdnico do ser. Eu testei todo tipo de coisa. Aqui, por exemplo,
o plasmédio, que ¢ um micro-organismo, o maior ser unicelular que temos,
no qual eu consegui p6r as maos. De fato vocé pode vé-lo a olho nu, e é algo
que se move, que ¢ vivo, e vocé pode criar certas condigoes para ele... Isso
mostra como esse organismo estd de fato se movendo num periodo de 24
horas. Esse é o trabalho que eu criei naquele momento, esse ¢ quao diverso
ele pareceu naquele momento e se chama Plasm in My Drawer [O plasma na
minha gaveta], porque, literalmente, era o meu laboratério e, em uma daquelas
gavetas, eu tinha esse organismo. Entdo essa era a obra Plasm in My Drawer,
que ¢ um desenho, criado nao por mim, mas sim pelo préprio plasmédio. Eu
apenas criei as condigoes primdrias para que ele se movesse. Portanto, as coisas
amplas ou transltcidas que se veem aqui sio diferentes meios nutritivos que
testei, e apenas documentei esse experimento, e alguns deles se tornaram obras,
a0 passo que outros permaneceram testes ou experimentos. Mas foi de grande
importincia criar uma situagdo organica fluida com esse laboratério, na qual

todas essas coisas puderam acontecer e basicamente criaram ou “cuspiram”

obras por si préprias, € ndo porque eu houvesse dito ‘vocés sio obras de arte’.
Aqui vocé tem um close; é um organismo muito belo.

Conduzi virios experimentos, Nao apenas com micro-organismos; outra
série foi feita com parafina; aqui vocé vé uma placa de parafina. Eu entio estava
investigando: existem certos tipos de parafina que, um dia, a luz a atinge, e as
moléculas se fragmentam; isso é como um desenho de uma tela de parafina,
como ele muda ao longo do tempo, porque este aqui persistiu por mais ou
menos seis meses, um processo lento, claro, mas eu realmente empreguei
meu tempo no curso daquele ano s6 para olhar esses materiais, investigar as
diferentes estruturas. Eu no tinha um plano e nao sabia aonde isso ia me levar.

Aqui, outro exemplo, no qual essas estruturas de plasmédio comegaram
a crescer, e eu tentei realmente cultivd-las de uma forma tridimensional, a fim
de ver o que poderia fazer com isso — meu sonho naquela época era deixar as
esculturas crescerem. E possivel, mas nio era financeiramente vidvel naquele
momento, digamos.

Entio eu tinha todos esses testes e, como disse, a situacio de trabalho ao fim
daquele ano tornou-se a situagio de exposi¢do. Esse é mais um exemplo, a tela de
parafina que se tornou uma obra “cuspida” pelo laboratério. Chama-se Paraffin
Screen, Daylight and Monitor [Tela de parafina, luz do dia e monitor]. Esse
monitor, impossivel de se fotografar, ¢ um monitor velho que achei numa loja,
fazendo filmagem de seguranca do mesmo balcio, e o que acontece é que, depois
de dez anos de uso, a imagem se imprime na estrutura do televisor; entao isso era
um tipo de autoimagem, e a tela de parafina também ¢é, bem como o plasmédio,
e todo tipo de autoimagens que se criam, entdo realmente isso era uma das coisas
que, de fato, se tornaram obras e foram mostradas em outro contexto.

Isso era uma sala de um laboratério, e vocé podia abri-la, e em algumas
gavetas havia coisas comuns de laboratério, necessarias aos experimentos,
mas também havia coisas que ndo se encontrariam nesse laboratdrio, e ficava
a cargo do espectador descobri-las, ou nao; era um espago muito limpo, e
essas coisas eram realmente incorporadas ao espago, entao ficava a cargo do
espectador decidir abrir as gavetas, ou nio, sentar-se, ou nao, ao computador e
ver essas coisas que haviam acontecido durante o ano. Af vocés veem uma porta
preta ao fundo, era o segundo espago, onde eu, de fato, mostro uma série de
experimentos em curso naquele estdgio.

Essa ¢ uma obra que chamei de uv 7able [Mesa uv]. Hd umas experiéncias
irbnicas, eu estava de saco cheio na época com aquela ‘coisa’ do Deleuze, porque
estava todo mundo falando dessa teoria do rizoma. Entao eu peguei esse rizoma
€ pus nesse vidro, com essa luz uv. Fiz tudo segundo esse tal principio e levei os
planos 4 risca para observar de que modo essa drvore... de onde vem essa coisa

toda, entdo ¢ uma pega muito irdnica.



Esse ¢ um outro trabalho, ¢ uma tela de gelatina. Porque os plasmédios
precisam do escuro, eles ficavam dentro de uma gaveta, dentro de uma sala,
mas os objetos criados por eles também nio podiam ser expostos a luz ou
morreriam. Entao isso foi feito a partir da necessidade, jd que a tnica luz a
que os plasmddios resistem ¢ a luz verde do filtro de gelatina, entao comecei a
construir objetos que viraram esculturas, mas por razes muito diferentes das de
antes. Antes eu tinha essa postura: “Tenho um conceito que estou traduzindo
em algo novo” e, depois, era muito mais a partir de uma necessidade dos
materiais em si, a partir da qual eu comegava a construir.

Depois desse ano, que foi muito importante pra mim, terminado o
trabalho, eu me vi perguntando: “E agora?

Eu continuo testando essas coisas para o resto da vida, ou de que modo
posso usar esse tipo de conhecimento que adquiri agora, de estruturas e
materiais, como posso usar isso de um modo diferente?” Foi uma tarefa drdua
para mim e, entdo, dei um salto para o meu préximo projeto, que foi como se
da placa de Petri eu de fato me langasse para uma placa de Petri social, que era o
campus universitirio de Graz, entdo foi também um salto do micro para o macro.

Esse ¢ o projeto intitulado No Exit [Sem saida]. Vou mostrar um video em
alguns segundos, mas, antes que eu mostre, tenho que explicar um pouco do
que foi. Foi uma performance que fiz junto com o artista performdtico Cristoph
Perl. Naquele periodo eu estava muito comprometida com a ciéncia em
funcio de toda essa pesquisa semicientifica com os materiais, entdo decidimos:
“Vamos abrir o 4ngulo, vamos olhar o campus universitério, que é, na verdade,
com todos os seus colegiados, uma espécie de organismo em si, que produz
conhecimento, que produz também todos os filtros de como observar esses
materiais, e que tipo de possibilidades temos para processar o conhecimento”.

Fomos convidados por um ministério austriaco para fazer um trabalho
e, entdo, propusemos a eles essa performance. O que fizemos foi pesquisar,
secretamente — estdvamos |4 e agfamos como estudantes —, o campus
universitdrio e o corpo docente por um ano. Nés conversamos de fato com os
professores, assistimos a palestras e aulas, na faculdade de ciéncias humanas
e também na de medicina, estdvamos apenas reunindo fatos, de todo esse
conhecimento e de todas as estruturas ao nosso redor. E ai propusemos
a performance baseada em toda essa pesquisa que haviamos feito, para a
qual munimos dez atores de roteiros para uma semana, apenas para que se
misturassem as pessoas no campus. Chamamos isso de ‘descri¢io autoescrita’.
Nés introduzimos uma camada ficcional — h4 tantos fatos e tanto conhecimento
ali, e ndo hd nenhum denominador comum. Estédvamos pensando: “O que
poderiamos introduzir?” Entao nos decidimos por essa camada ficcional, de

performance ou de arte. “Vamos introduzir essa camada como um tipo de

denominador comum para alterar a situagio, mas sem classificd-la como tal.”
Entao foi um trabalho invisivel, o publico nio sabia que era parte do trabalho,
e nossos atores tinham roteiros diferentes, que seguiam das nove da manha

as nove da noite, mas nenhum deles conhecia o roteiro dos outros atores.

Eles apenas compareciam, como funciondrios da manutengio, professores,
compareciam 3as aulas que eram de fato parte do projeto, mas eles acreditavam
estar apenas comparecendo a uma aula. E isso se transformou em uma
quantidade de tempo didrio pouco gerencidvel, mas foi o ponto de partida para
ver aonde essa ‘descri¢ao autoescrita’ nos levaria.

Chamamos isso de ‘performance metodolégica’, porque foi uma anilise de
um espago que estava, de fato, ativamente participando da situagio em andlise.
Naio sei se estd claro, mas esse trabalho teve uma estreita relacio com o trabalho
que eu havia feito antes, porque era basicamente a mesma coisa: abordar o
material e se colocar em didlogo ativo com ele, com a diferenca de que, neste
caso, o material era a situago social do campus universitirio de Graz. Como
vocés podem imaginar, ¢ dificil, e ndo ¢ da nossa vontade definir esse projeto,
que tem milhoes de entradas, mas nenhuma saida, razio do nome No Exit.

Algo importante que me esqueci de dizer: tudo isso foi, obviamente,
em grande parte, focado na performance, a performance invisivel em si, mas
todos os atores usaram microfones, e tinhamos paparazzi documentando a
performance toda.

Seis meses mais tarde, em um museu de Graz, esse material foi exposto,
todos esses fragmentos de dados foram exibidos, a peca foi revelada em sua
verdadeira natureza. Convidamos todos os estudantes da universidade para
se juntar a nés em uma discussao. Obviamente, havia muita polémica sobre
o assunto. Mas a razdo pela qual mostrei isso — hd um pvD e uma publicagao
sobre esse projeto — e a razio pela qual eu nao mostrei a performance em si é
porque ela é longa demais para esta palestra. O que mostrei aqui é meramente
um décimo de todos os participantes — é explicar o que tentamos fazer 14, é que
isso estd ligado de modo muito intimo & minha relagdo com a materialidade,

e tudo isso estd conectado a todo o periodo de pesquisa no laboratério, que
aconteceu antes, s que, como disse, no contexto de uma situagio social.

Os interessados em ver mais sobre o No Exit podem visitar o website
www.noexit.at, e l4 vocés podem encontrar muito material sobre a performance:
as reagoes, os filmes, a publicacio, pode-se baixar um PDF.

Mas, entio, eis-me de volta ao ponto do “E agora?”.

Eu havia feito o laboratério em 2007, e todo o ano de 2008 foi dedicado
a preparagio da performance e da exposi¢io, e porque eu sou alguém que de
fato ama materiais — razdo pela qual eu havia comegado toda essa pesquisa

em primeiro lugar — eu estava com saudades de trabalhar com as maos. E, ai,



pensei: “Como posso trazer esse conhecimento que adquiri a partir desses dois
enormes experimentos para o meu trabalho? Como posso uséd-lo e continuar
com o meu trabalho?”.

Entéo fui para o Rio, fiz uma residéncia l4, e fiz uma pega pequena
chamada Reflector [Refletor], que dizia respeito muito mais a minha situagao
pessoal do momento, refletindo acerca do que eu poderia fazer com tudo aquilo.

Foi uma espécie de pichagio que fiz 14, mas eu estava me referindo também
ao fato de que, ali por Santa Teresa, sempre se pode ver a comunicacio que
acontece nas favelas com o uso de luzes e fogos de artificio. E eu também gosto
dessa ideia de reflexdo, a reflexao real da luz, e da ideia de mandar luzes para 14
e para cd. Fiz esse periodo de residéncia no Rio, e fiz muitas coisas ld. Escolhi
mostrar essa pe¢a chamada Reflector também porque eu estava em uma fase,
depois daqueles dois grandes projetos, pensando em como poderia continuar
com essa experimentagao com materiais que fiz, e como posso nivelar, como
posso retornar agora e colocar isso nas esculturas?

Fiz entdo essa peca chamada Kraeuterregal [Prateleira de ervas]. Antes de
comegar essa fase de experimentos, eu sempre tinha a ideia de que “ok, eu
tenho uma ideia, entdo eu a traduzo em alguma coisa”. E aprendi tanto com
esse didlogo com os materiais que pensei que, para fazer arte, eu tinha que
definir minhas regras bdsicas novamente. “Tenho que pensar de novo sobre
quais s2o meus métodos de producio.”

E, entio, decidi: a primeira coisa é que estou em didlogo com o material; a
segunda é que abraco, que acredito nessa conexdo com a materialidade, ou essa
espécie de fungio evoluciondria da arte, como queira, essa linguagem quimica
do planeta que podemos criar também quando lidamos com os materiais. Entao
eu estava realmente convicta que, se isso diz respeito ao material e a forma,
entdo vocé tem realmente que abragar tanto o exidential [exidencial] como o
subconsciente em si mesmo, e vocé tem que usar também, ¢ claro, a sua reflexao
consciente sobre a forma e o material, mas vocé tem que encontrar uma forma
de reunir esses dois elementos. Essa foi, portanto, a primeira pe¢a que fiz
quando, de fato, voltei a fazer esculturas.

Outra regra que criei para mim foi que eu nio quero construir nada. Nio
quero construir coisas, e, 20 mesmo tempo, nao quero que sejam aleatérias.
Entdo quero ter formas que cresgam com o meu corpo, € com o meu corpo se
conectando ao material, e sem pensar nisso previamente, deixando acontecer.
Era, de inicio, deixar sair o que estd dentro de vocé e, como um segundo passo,
refletir: “Como essa forma funciona?” e nio “O que ela significa?” Mas como
funciona? Entdo essa foi uma pega de fato importante... E apenas essa forma
muito estranha, que também combina esse material com plantas, que eu nio

posso controlar e, a0 mesmo tempo, ¢ um ambiente muito bom para plantas e,

por outro lado, é completamente absurdo, claro, esse ambiente sintético e quase
sufocante para as plantas.

Essa é uma peca que veio logo depois, chamada Helio, também como uma
pequena brincadeira com o Hélio Oiticica, tem essa bananeirazinha como uma
Mdquina tropicilia — que é o titulo da obra; vocé pode colocar dgua no objeto e
a bananeira cresce. De novo, essa forma nio foi construida por mim. Claro que
eu a fiz, mas é muito mais como se ela tivesse crescido de uma forma ao mesmo
tempo exidential [exidencial] e consciente.

Toda essa série foi também desenhada, porque eu estava reincorporando o
desenho a minha prdtica, porque ¢ um meio muito bom e direto de deixar essa
exidence [exidéncia] sair e, depois, entdo, fazer um intervalo, e olhar para o que
vocé fez. Essa é uma peca, Multiple Schisms [Cismas maltiplos], na qual vocé
tem novamente algumas camadas de estruturas, e historias umas sobre as outras,
que quase nao permitem que se veja nada, fazendo com que a forma seja muito
cadtica e, a0 mesmo tempo, em muitas camadas.

Comecei a retomar a produgio de grandes esculturas novamente. Essa se
chama Intracreaturistic YouTube [YouTube intracriaturistico] — pego desculpas
porque ¢ de tradugao muito dificil. Outra regra que também criei, quando
voltei a fazer esculturas, foi a de incluir materiais na minha prdtica que fossem
praticamente incontroldveis, como, no caso anterior, plantas; ou, neste caso, sal
ou pldstico, certos materiais que nao sao diretamente ligados ao artesanato, que
nio se prestam a uma Gnica forma de se trabalhar, mas que exigem que vocé
faga muitos experimentos com todo o seu corpo enquanto trabalha com eles.

Essa peca consiste em duas partes: aqui se pode ver o grande flanco, na
imagem menor, o corpo principal da escultura, e o pequeno satélite pode ser
visto aqui na figura maior. H4 uma bacia preta com 4dgua salgada, uma solugio
salina que ¢ constantemente bombeada e por um sistema de irrigagao ¢ levada
para os fios de 13, as partes cerdmicas e também o vidro, de modo que o sal
comega a crescer sobre a escultura. S para tornar um pouco mais claro, na
primeira instalagio da escultura, em uma mostra em Amsterda no comego de
2010, ainda se podem ver as tampas cerAmicas, como as chamo, muito mais
visiveis, vermelhas, e as cores e tudo mais estd muito mais claro. J4 na segunda
instalacdo, em Luxemburgo, cerca de seis meses mais tarde, a pega inteira estd
completamente coberta, as estalactites e os cristais de sal totalmente crescidos.
Quanto ao titulo, mais uma vez porque ainda me ocupo disso, porque ainda
fico fascinada por essa mecanica do ser, e depois de todos esses desvios, toda essa
pesquisa que eu fiz, eu ainda considero que isso ¢ parte central do meu trabalho,
isso estd no titulo também, porque a palavra ‘intracriaturistico’ fui eu que
inventei, e YouTube, todo mundo conhece... Para mim, isso foi como colocar

o ser no palco e, se eu pensar em todos esses processos acontecendo a todo



segundo no meu corpo, e em tudo que ¢ vivo, foi como colocar isso em cena de
uma forma muito préxima da fantasia, ou da ficgdo cientifica, e, através desses
processos, do sal incontroldvel, ter essa constante mudanga, esse constante
crescimento da peca. Isso nunca para realmente, nunca chega a ser um produto
final ou coisa que o valha, é simplesmente um processo, ¢ essa fluidez me agrada
muito. Finalmente consegui fazer algo escultural que é, a0 mesmo tempo,
fluido, de certo modo.

Em seguida, porque essa fluidez tem alguma coisa a ver com o didlogo
com o material, tentei aplicar essa abordagem ao desenho. Este Turning 30 —
Deterritorialization [Virando 30 — Desterritorializa¢io] é um desenho em que
acho que, de alguma forma, alcancei essa liquidez, em que h4 tantas formas
acontecendo, que estdo constantemente mudando e criando uma nova imagem.
E claro que é, no fim das contas, um pedago estitico de papel, mas, ainda assim,
realmente gosto dessa espécie de liquidez.

E, entéo, finalmente, essa é uma peca que fiz no ano passado, chamada
Sternhagelvoll, titulo que, se traduzido ao pé da letra, significa ‘granizo de
estrela cheia’, mas é uma expressao, em alemio, usada também como metéfora
para estar totalmente bébado ou chapado. Gosto muito desse trabalho porque
também faz referéncia a esse processo por que passei. Aqui novamente tentei
nio construir. E uma escultura grande, quase sete metros, 6,20 metros para ser
exata. D4 para ver um detalhe que consiste em galhos que so simplesmente
amarrados em grandes nds de material, com plistico e filme, vidro e muitas
outras coisas. E um bom exemplo de como se perder no processo de fazé-la, e
também de como empurrar os limites do que posso alcangar com minha prépria
produgio fisica, de como posso trabalhar de fato. E tudo muito primevo,
uma técnica primeva, super low-tech, muito vale-tudo. Low-tech nao apenas
em termos de material, mas também na forma como ¢é feita, com técnicas que
existem desde que o primeiro homem fez a primeira coisa, nada mais que nds, e
coisas amarradas juntas, e, por esses meios, conseguir erigir essa estrutura.

E ¢ esse o ponto em que me encontro agora. Fiz umas poucas pecas
novas, que também mostrarei para vocés bem rapidamente, porque também
quero falar de algumas outras coisas. Essas sao todas de 2011, também lidam
com forma e mais cores, na verdade — cor e quimica sdo muito importantes
nessa peca também —, com muitos tipos diferentes de preto e também dgua
escorrendo pela escultura abaixo, o que cria aqui um preto molhado, e um
preto seco ali. E, pensando mais sobre cor, e corpo de cor, por alguma razio
eu fiz trés pegas este ano que sio, em grande parte, um retorno as esculturas
representacionais e ornamentais, como a pega 7rophy [Troféu], que é
basicamente um grande cinzeiro, como se vé, e essa peca chamada Cuddlerock

[Rock de chamego]. E parte de uma nova pesquisa que estou realizando, nio sei

de fato ainda aonde ela vai me levar, entio estou mostrando essas pecas apenas
como as minhas tltimas pegas. Nio quero falar muito sobre ela, porque é meio
nova, uma dire¢do nova que ainda nio defini, de fato, e que também nem quero
definir por agora. Vou explicar apenas o titulo, que foi inspirado em um tipo

de musica. Nio sei se vocés conhecem esses cDs brasileiros com pegas de rock
muito romanticas, quase bregas? A esse tipo de musica se dd o nome de cudedle
rock. Essa pega foi inspirada em uma sinfonia de um artista alemio. Gosto
muito dela porque é, a0 mesmo tempo, macia e rigida, muito pesada, mas, ao
mesmo tempo, parece muito leve, quase um ornamento, mas também uma
coisa meio fantasiosa. Mas, como eu disse, ainda estd em processo.

Agora eu gostaria de passar a falar sobre o fffuck.org, a cooperativa de
artistas e selo que dirijo em Amsterda. Esse ¢ o site, vou pular para ele porque
quero mostrar o que estamos fazendo.

Musica é uma coisa que foi sempre muito importante para mim, e que
tenho feito desde que eu era criancinha. Tive aulas de piano cldssico durante
toda a infincia e, aos dezoito, resolvi parar de tocar piano e virar DJ, jogar toda
a minha técnica pela janela e comecar a experimentar. E para mim a musica
foi sempre um grande e importante contrapeso para a arte visual, porque a arte
visual, embora eu tente me engajar muito mais diretamente com os materiais
agora, continua sendo um processo lento, continua sendo um processo indireto.
Eu acho que a arte visual é sempre compreendida como o ato de produzir uma
pega, até que vocé tenha qualquer tipo de reagao do publico — o que quase
nunca acontece, demora muito. Entio o meu grande amor pela musica e pelo
som sempre esteve 14, porque vocé pode tocar nas emogoes de modo mais
direto, e muito rapidamente experimentar algo e ver se funciona, e ver como, se
vocé mudar alguma coisa, certa reagio que vocé obtém também vai mudar. Para
mim, com a minha prética de trabalho intenso no atelié, a musica sempre foi
de suma importincia, porque ela é rdpida, direta e muito divertida. Quer dizer,
nao que a minha outra arte nao seja divertida, mas a musica tem uma qualidade
mais leve. Uma coisa muito importante com a musica é que vocé também pode
falar com um puablico muito maior e mais amplo do que estd ao alcance da arte
visual em muitos casos.

Em Amsterda, moro em um lugar chamado de gueto, que nio é parecido
com as favelas daqui, nada compardvel, mas, para os holandeses, pela situacio
de 14, é considerado um gueto. Fica na parte sudoeste da cidade, e hd cerca de
150 mil pessoas morando 14, das quais muitas, talvez uns 90%, sio imigrantes
de antigas colonias, Suriname, Antilhas Holandesas, Gana, e, como muitos
artistas, moro 14 porque é mais barato. E embora eu tenha me mudado para ld
por razdes préticas, por causa da mdsica, passei a amar esse bairro tdo especifico

e um tanto mais selvagem que o resto de Amsterda.



Eu e meu parceiro Jonas Ohlsson dirigimos fffuck juntos, e queriamos usar
a musica para falar sobre todos os tipos de cultura, para fazer uma ponte com
as pessoas fora do mundo da arte, porque, nao que eu seja contra o mundo
da arte, mas sinto muitas vezes que o0 mundo da arte pode ser extremamente
chato, entediante, por ser uma espécie de sistema incestuoso, em que hd certas
convengoes, certos cddigos e, se vocé nio os domina, é excluido. E também um
mundo extremamente exclusivo. Desde que comecei a fazer arte, isso sempre me
incomodou muito. E, claro, eu fago exposi¢oes em galerias, e nio é que a minha
carreira seja em prol de uma oposigao ao mundo da arte, mas sim que eu tento
encontrar formas que sdo diferentes dele, e com o fffuck nés tentamos criar
essa tal forma diferente. Comegamos como um selo e, depois de um tempo,
comegamos a fazer mais e mais projetos que variavam muito. Fizemos um guia
de dudio para o nosso bairro em Amsterda, exposi¢oes, organizamos residéncias,
nosso campo de atividades é muito aberto, e todo relacionado a musica e arte,
ou a cultura em geral, por assim dizer. Tentamos, de fato, criar a nossa prépria
forma, o que quer dizer que, se organizamos uma residéncia ou uma exposigio,
convidamos um artista que consideramos interessante, independentemente do
fato de ele ser reconhecido no mundo da arte ou nio. Tentamos misturar coisas
e pessoas de origens diferentes para criar nossos projetos. Vou dar uns exemplos
de projetos que fizemos.

Esse é um dos projetos em que estamos trabalhando, o Fa#form, um projeto
continuo que comegou em 2010 como um festival, e agora tem o espago
que obtivemos em cardter permanente da prefeitura, e continuamos com ele
semanalmente, ou quinzenalmente. A ideia do Fazform é reunir pessoas diferentes
de disciplinas diferentes — arte, musica, teoria, esportes, biologia — e colocar todo
mundo junto e, de certa maneira, forcar que eles pelo menos espiem uns aos
outros. O nome vem, claro, de platform, e o projeto é uma espécie de plataforma,
mas, a0 mesmo tempo, também desafia a ideia de plataforma.

E s6 para dar uma ideia, esse é o espaco que temos, onde fazemos
exposigdes semanais ou quinzenais, € também temos uma programagio
musical em torno desse espago. Convidamos as pessoas — em um evento,
trazemos alguém do hip-hop, alguém do noise, alguém da musica eletronica
e, de fato, forgamos uns nos outros. No Bijlmer, o hip-hop é muito forte,
entdo convidamos artistas muito famosos do hip-hop e pedimos a eles que
interrompam sua performance no meio, e colocamos uma performance de
arte contemporanea no meio de sua apresentacio. Ou colocamos um artista
contemporineo bastante conhecido, um pintor conhecido, por exemplo.

Essa da foto é uma sessao em que pedimos a todos os cantores de hip-
-hop do bairro que viessem e cantassem a letra sem a batida, porque estdvamos

cansados de vé-los fazer sempre a mesma coisa, e das letras todas com o

1. [Gentrificacdo, me diga
que é uma mentira ... Eu

nao vim para manda-las
embora, pessoas negras,

por favor figuem. Tuh duh
duh ... Gentrificacao, me diga
que é uma mentira ... Eu nao
poderia seguir se fosse eu
quem fizesse vocés partirem
oooh oooh ... Gentrificacao,,
me diga que é uma mentira
... Eundo vim para manda-
-las embora, pessoas negras,
por favor, fiquem ... tuh duh
duh, por favor fiquem.]

mesmo texto, do tipo “Ah, eu sou o mais legal, 0 maior, tenho o maior carro e
mais dinheiro”. Perguntamos a eles: “Pessoal, serd que vocés conseguem fazer
outra coisa? Serd que vocés ndo conseguem dar um pouco mais? Entio, nés
desafiamos vocés: venham e cantem despidos, s6 vocés e o microfone, e vamos
ver o que acontece”. E foi muito legal, porque ai vocé também os for¢a a uma
situacdo em que eles comecam a despender um pouco mais de esforgo, porque
eles nao vio subir ali e, s6 com o microfone, levar essas letras estipidas. Eles
comegaram a entender que ninguém ia cantar dez musicas, mas que todos

fam cantar uma, e ai vocé pode se misturar, como com um poeta jovem de
Amsterda. Entao convidamos alguns poetas e similares, e, dessa forma, pudemos
fazer um link muito legal novamente, entre pessoas do hip-hop e de um mundo
da arte mais estabelecido, por assim dizer, e, de repente, todo mundo acha um
espago onde as coisas funcionam juntas.

Nbés jd fizemos quase todo tipo de mistura, tivemos musica eletronica com
reggae, um projeto de jardinagem acontecendo, aulas de tae-kwon-do para os
residentes do bairro, performances, um programa, de fato, extenso, que vocé
pode checar pelo site também, e ver, por si mesmo, o que é apenas um dos
projetos que estamos fazendo com o fffuck.

Esse ¢ para o bairro em que moramos, fizemos um guia de dudio para um
tour em Bijlmer, o Bijlmer Audio Guide. Trabalhamos nisso por um ano, e af a
cidade de Amsterda nos proibiu de publicd-lo oficialmente, porque eles acharam
que ndo era politicamente correto o suficiente. Isso é um exemplo de como a
musica pode ser mais direta, e muitas vezes colocar o dedo na ferida, mais que a

arte. Vou tocar para vocés um exemplo desse guia de dudio, a capela.

Gentrification, tell me it's a lie... | didn’t come to chase you away, black people,
please stay. Tuh duh duh... Gentrification, tell me it's a lie... | couldn’t take it if it
was me who made you leave oooh oooh ... Gentrification, tell me it's a lie... | didn’t

come to chase you away, black people, please stay ... Tuh duh duh, please stay.!

Entao, j4 d4 uma ideia. Essa foi apenas uma das musicas que fizemos.
Fizemos uma série inteira de musicas, sobre bundas grandes, sobre ser roubado,
sobre dinheiro, e escravidio, e sobre todo tipo de assunto delicado que, de
alguma forma, tenha relacio com o cliché do bairro. Claro que, como cidadaos
do bairro, podemos fazer isso, e sabemos que ninguém se irrita. Decidimos,
entdo, langar esse projeto do nosso préprio bolso, gravamos quinhentos cps e
distribuimos em lojas, téxis ilegais, todo tipo de gente que tinha alguma coisa
acontecendo no Bijlmer, as rddios publicas, riddios da internet e até motoristas
de 6nibus, e as reacoes foram muito boas. Todo mundo via o humor da coisa,

e todo mundo ficou feliz porque finalmente alguém falava daquilo de modo



2. [Aqui h& um trocadilho
com as palavras meet, que
significa encontrar, e meat,
que significa carne.]

aberto, em vez de agir como se essas coisas nao existissem. Como em muitas
dreas socialmente fragilizadas da Europa, o que se tem no Bijlmer é que um
monte de artistas vem de fora, no papel de assistente social para o bairro, e eu
sou completamente contra isso, e ndo acho que a arte deva fazer trabalho social;
acho muito mais importante permanecer autobnomo e dizer de fato o que vocé
tem para dizer, e ndo ser censurado por corre¢io politica, se 0 que vocé quer é
fazer contato com as pessoas, em vez de violentar a arte para que ela caiba numa
fun¢io de um certo projeto social.

Claro que boa parte do trabalho que fazemos tem, em algum nivel,
um componente social, mas, para nés, ¢ muito importante que o trabalho
permaneca autbnomo, e que nio seja violentado.

Vou mostrar um tdltimo exemplo. Vocé pode visitar o site do fffuck, e ver
o tanto de projetos que fizemos no ano passado. Vou mostrar outra mdsica, e
passamos de modo suave para a parte da musica, porque o fffuck ¢ totalmente
relacionado a musica. Este é o meu nome de Dy, 0 nome sob o qual fagco minha
musica, é Baba Electronica e, junto com o DI Lonely, tenho uma banda e, hd uns
anos, tivemos a felicidade de nos solicitarem um remake de um dlbum do Brian
Eno, Another Green World, e nos pediram que remixdssemos a musica Golden
Hours, entdo eu vou tocar para vocés enquanto o site carrega, para que vocés
ouc¢am um pouco do que fazemos.

Esse é um projeto que fizemos no ano passado, a partir de um convite do
Capacete, durante a Bienal de Sao Paulo. Ocupamos um bar em Sio Paulo por
seis semanas, € o projeto levou o nome We Have a Bar, We Got Cervejas ¢ MP3
Lets Go [Temos um bar, temos cervejas e Mp3, vamos ld!]. Era meio disfargado
de entretenimento. Tentamos fazer 14 um pouco do que fazemos com o Fatform
no Bijlmer, e convidamos todos os artistas de Sao Paulo para fazer coisas 14,
todo tipo de artista que nio estivesse representado na Bienal, também do Rio
convidamos alguns artistas, e fizemos um mural; o bar tinha uma programacio
musical toda noite, e performance no meio. Fizemos uma colabora¢io com o
Amilcar Packer, um artista de Sao Paulo, talvez vocés conhecam. Fizemos uma
colagem gigantesca, nio dd para ver os detalhes, mas todas essas coisas ao fundo
sdo carne, carne xerocada, porque o que dizia era 292 Bienal — We Meat in Sio
Paulo’, e ¢ um monte de carne, linguigas e bifes, e todas essas coisas doidas de
carne que vocés tém no Brasil.

Galinhas antropofdgicas... sé para vocés terem uma ideia. O bar estava
aberto quase toda noite, e nds faziamos pequenas resenhas da Bienal, como um
rizoma de Liam Gillick, e dissemos aos curadores que nio era estética relacional,
para que eles pudessem relaxar um pouco. Claro que hd muito humor nessa
pega, mas eu acredito mesmo no poder direto da musica e da performance

também, de por vezes dizer as coisas de modo mais direto, e também de

estabelecer relagdo com um tipo de publico diferente daquele com o qual vocé
estabeleceria se fizesse projetos contemporaneos num sentido mais clédssico.

Esse ¢ o tltimo projeto que quero mostrar, desenvolvido pelo fffuck, era
um show sobre o elitismo na arte, porque, claro, muitas vezes, nessas situagoes
em que trabalhamos, e em nosso bairro, somos muito confrontados com
essa classificacdo. H4 muitos artistas por hobby morando 14, muitos artistas
autodidatas, e somos frequentemente confrontados com isso: por que nio
estamos na galeria? Por que nao pertencer ao mundo da arte? Entéo, decidimos,
em um determinado momento, fazer uma exposi¢ao em uma galeria de
Amsterda, e essa exposicio teve como titulo 7he Elitism in Art [O elitismo na
arte]. Convidamos todos os artistas amadores de nosso bairro para expor nesta
galeria nova de Amsterdi, a P///AKT. Ao mesmo tempo, convidamos alguns
artistas ja bem estabelecidos para participar dessa mostra também.

Mais uma vez, quando fazemos projetos com o fffick, nao fazemos
curadoria, nio pensamos na coisa com um conceito pronto em mente, mas
muito mais com perguntas, fazemos perguntas e, nesse caso, nds, de fato,
fizemos essa pergunta: como isso funciona junto? Qual a diferenga entre
arte amadora e arte profissional? E, ai, vocé tem uma pega do Jhonos, muito
provocativa, em que se & “é muito importante manter os maus artistas longe
das boas galerias”. E isso ficava na entrada, e todo tipo de gente contribuiu
com ela, mas foi engragado, porque nés convidamos todo mundo mesmo, mas,
no fim, poucos participaram. Af vocé vé a aparéncia geral; nés pusemos essas
cadeiras e tudo o mais, porque fizemos essa mostra a partir de uma indagagio,
e a ideia era que as pessoas viriam e discutiriam sobre a diferenca entre a
arte amadora e a profissional. Nés de fato achamos alguns pontos que foram
muito interessantes de observar, por exemplo, uma diferenga que notamos foi
que artistas amadores nio refletem muito sobre sua prética, isso era um fato
interessante para nds. Independentemente disso, a mostra era basicamente uma
grande interrogacio. Foi muito interessante ver as formas que surgiram, e os
contrastes que tomaram forma.

Acho que vou terminar com uma musica do meu trabalho solo, um remix
que fiz de uma musica de Jorge Ben [Jor], e ai, se vocés tiverem perguntas, ou

quiserem discutir um pouco, ficarei feliz em seguir.

AUDIENCIA: Muitas coisas da sua arte, consegui captar de forma simples, algumas
outras, bem complexa. Nao quero fazer uma pergunta, mas sim fazer um
comentirio, que consegui captar muitas coisas da sua arte. Coisas que observo
também, acho muito legal vocé conseguir expor isso. Eu queria mostrar para
vocé depois uma coisa, porque fago coisas mais ou menos assim, mas, as vezes,

s6 eu vejo nexo naquilo, mas eu quero mostrar o nexo também. Amei a ideia



de um corpo em que... O contraste entre o corpo e a mdquina, eu também
tenho essa constdncia na minha mente, de parar para observar a relagio entre o

humano, a mdquina, a coisa da internet. Isso é muito constante.

AUDIENCIA: Eu queria compartilhar aqui uma alegria e uma sensagao, assim, de
alivio. Conheci a Daniela o ano passado, dentro de uma situagio em que nds
fomos convidados a participar de um projeto desenvolvido para o fffuck em
Amsterda. Mas, naquela época, como a Daniela era uma das propositoras do
projeto, nés nao tivemos muita oportunidade de conversar sobre o trabalho
dela, sobre a postura dela como artista. E eu devo devolver para vocé, como
um retorno, que o que vocé traz no seu testemunho e posicionamento como
artista, para mim, e talvez para algumas pessoas daqui, soa como um verdadeiro
refresco, quando vocé, por exemplo, define muito claramente a sua posigao
de que a arte deve manter a sua autonomia, nio se permitir ser raptada por
nenhum tipo de cooptagio ou de discurso social, ou de discurso politicamente
correto. Acho que, através do seu trabalho, do seu testemunho muito
transparente, muito inteiro, vocé fala muito claramente de como o trabalho
da arte pode ser sofisticado em termos de uma busca de elaboragio conceitual,
intelectual, de como a arte pode conversar tranquila e livremente com a
tecnologia, e com a alta tecnologia, mantendo essa dimensao inventiva, poética.
Para mim ¢ um frescor muito grande, porque sou um professor, um formador
de opinides, e estou diretamente vinculado a um processo de formagio de
artistas dentro de institui¢oes que — é um exemplo claro da instituigao brasileira,
¢ uma universidade federal ligada ao estado — estd num momento de impasse
muito grande, onde a prépria institui¢do nao tem essa necessidade com muita
clareza, essa urgéncia de a arte preservar a sua autonomia. E uma instituicao
que, vinculada ao Ministério da Educagio, forga situacoes autoritdrias no
sentido de traduzir a arte como resultados quantitativos, e que tenta reinventar
uma falsa relagdo entre arte e tecnologia, onde a arte estd completamente fora;
onde a dimensio poética, a dimensao lidica, a dimensao inventiva, a dimensio
imaginativa estdo completamente fora; onde a aplicagdo da alta tecnologia
transforma artistas e espectadores em ratinhos de laboratério; onde nio hd
a dimensio do nonsense, onde nio hd a dimensio da liberdade, do artista
simplesmente se apropriar do aparato técnico e desviar isso completamente para
lugar nenhum.

Vocé mostrou de uma maneira linda — e eu sou profundamente grato
a vocé — como isso pode ser articulado, como sofisticagao do pensamento,
como disciplina da organizagao do trabalho, como apropriacio de espagos
de produgao do conhecimento, como os da alta tecnologia, podem ser

perfeitamente apropriados pela arte, por um posicionamento artistico que

nao abre mao da autonomia. Da autonomia de qué? De uma autonomia
de imaginar, de inventar, de delirar, usando todo o aparato técnico do
conhecimento que a humanidade possa oferecer. Eu lido com processos
criativos de jovens que estdo completamente perdidos, e que normalmente
sao massacrados por um tipo de discurso institucionalizado, que quer
absolutamente esvaziar os seus sentidos, que quer transformar a arte num corpo
quase morto, portanto manipuldvel, facilmente contaminado por questoes, por
interesses, que nada tém a ver com a arte.

Entio eu lhe agradeco profundamente, porque pelo menos vocé me
realimenta. Eu nio sei qual ¢ o tipo de sensagio que as pessoas tiveram, nio
sei se elas compartilham isso, mas atualmente as instituigdes brasileiras que
lidam com a arte e com a cultura estao completamente equivocadas, no sentido
de incorporar o discurso autoritirio onde as questoes artisticas e a autonomia
artistica ndo sio minimamente reconhecidas e nao sio minimamente
respeitadas. Entdo, para mim pelo menos, a sua fala, a demonstragao do seu
trabalho, é um balsamo, porque eu me sinto muitas vezes completamente
solitdrio e perdido, vendo toda uma situagio acontecer, e tentando de alguma
maneira resgatar alguma coisa dessa consciéncia, dessa lucidez, dessa satide
mental, que fala: ndo, a arte é um campo de conhecimento que tem uma
situagdo prépria, uma autonomia prépria, e essa autonomia ¢é a da liberdade
de imaginar, da liberdade de brincar, de brincar com coisa séria, de aproximar
artistas famosissimos com artistas totalmente desconhecidos, de aproximar
artistas com grande tecnologia de artistas que nao sabem porra nenhuma, de
aproximar musica de arte. Enfim, eu estou bastante feliz e bastante realizado,
e feliz porque vocé me nutriu, e porque vocé reafirma uma posi¢do que muitas
vezes para mim é muito dificil sustentar, dentro da institui¢io e conversando
com outras institui¢des diretamente ligadas 2 promogao da arte, da cultura, em

Belo Horizonte, em Minas Gerais e no Brasil.

DANIELA BERSHAN: Eu gostaria de responder a isso, estou muito feliz porque

vocé disse isso, porque eu também batalho com esse problema, e acho que se
trata de uma tendéncia geral. Quando fiz esse laboratério, que era minha peca
de graduagio, eu automaticamente fui parar nesse mundo da arte-ciéncia,

por um tempo. Foi acidental, eu nao planejei isso, mas eu fui adotada por
pessoas desse mundo, porque eles viram essa pega e se identificaram. Eu nao os
conhecia. Depois de ser convidada para alguns desses projetos de arte-ciéncia,
eu comecei a ficar um pouco enojada, porque o que eles estavam tentando fazer
era transformar a arte em outra pesquisa — para fazer com que a arte substituisse
certos elementos da ciéncia, ou para fazer a arte substituir certos elementos

de empresas comerciais, porque era mais fécil obter dinheiro de fundos para a



inovagao do que de fundos para a cultura. Ou tentavam fazer com que a arte
tomasse o lugar dos agentes sociais.

Levei um tempo para enxergar a verdade disso, mas fiquei muito enojada
por isso. Eu pensava: esta ndo ¢ a razdo pela qual eu fago arte. Lembro-me de
estar sentada num desses semindrios, e de pensar: se eu quisesse ir trabalhar para
uma empresa, e reformar sua maneira de pensar, eu nao teria me tornado uma
artista. Por que eu deveria me violentar daquela forma desde o comego? Esse
foi um passo importante para que eu entao rapidamente me distanciasse desse
mundo novamente. Mas essa ¢ realmente uma tendéncia que vejo em todo
lugar, tanto no mundo corporativo, no mundo dos benfeitores, por assim dizer,
no campo social, e a arte parece, de algum modo, ser muito ficil de dobrar.
Infelizmente — porque ¢ de se supor que nao devesse ser assim, ¢ de se supor
que ela fosse uma for¢a mais resistente. Senti também que ¢ importante ser
resistente nessa posicao, e falar disso. Nem sempre ¢ fécil articular essas coisas,
mas acho que é muito importante esclarecer, seguidamente, que nio é nosso
objetivo servir a qualquer funcio, que é realmente uma questio de autonomia
da forma, e a autonomia da fun¢io em si. Essa é uma posi¢ao muito diferente,
nio s6 no Brasil, devo dizer, mas sinto que essa ¢ uma posicio perdida esses
dias, e porque as institui¢oes todas dependem de dinheiro, e o conseguem mais
facilmente através de fundos corporativos, ou de fundos de inovagio mais do
que de qualquer outro lugar, as institui¢oes todas querem criar novas geragoes
de artistas e de curadores, entre os quais também vejo essa tendéncia que estd
me enojando tanto. O nome da nossa cooperativa também é fffuck porque é
um sonoro ‘foda-se’ para todas essas coisas. Vocé pode dizer que é meio infantil,

mas, no fundo, é muito sério, e uma missio que nos é muito cara e importante.

AUDIENCIA: Para mim é muito importante no seu trabalho, ver que vocé

se permite experimentar. E quando vocé se permite experimentar, vocé se
langa numa condi¢io de risco, da possibilidade do fracasso e, ai, quando

vocé apresenta essas questoes todas assim relacionadas as convengées do
universo da arte e as leis do universo da arte, existem certas férmulas e certos
condicionamentos que muitas vezes alguns artistas seguem que é para alcangar
o ‘sucesso’. E, ai, para mim, é muito importante e muito bom ver como vocé
e essa sua iniciativa se permitem estar nesse local de risco e, ai, dentro dessas
questdes, eu gostaria que vocé falasse sobre a importincia de o artista se

posicionar nessa condi¢o de risco, assim, nessa possibilidade de fracasso.

DANIELA BERSHAN: Esse é um 6timo ponto. Eu sempre digo isto: se vocé me
ataca, eu tenho uma superficie de ataque que ¢ tio grande que vocé pode

me atacar em trezentos, infinitos pontos, sabe? Eu acredito muito na posigao

de alguém que produz, de um artista, como sendo uma posigio de mios

vazias; nunca se tem nada. Porque, se eu ja tenho a prova, se eu ja posso
calcular os resultados de alguma coisa, entdo — eu penso — nio hd nenhuma
responsabilidade a ser tomada. Eu acho que a verdadeira responsabilidade s6
existe em conexdo com se fazer ou se permitir fracassar, estar realmente em uma
posi¢ao de maos vazias. Essa é a real responsabilidade da autonomia, para mim.
E é assim, porque jd posso fingir tudo que estou fazendo em outros campos da
sociedade; ndo vejo por que vocé precisaria dessa responsabilidade.

Esse ¢ um ponto muito interessante que vocé coloca. E muito importante
para nds, e nds estamos refletindo cada vez mais conscientemente sobre isso.
Quero dizer, isso sempre esteve comigo, no meu trabalho, e eu, de fato, tenho
a sensacio de que estd se tornando parte da forma, esse potencial de fracasso,

e também esse aprendizado de subir no palco. Eu sei que é um cliché falar

em ‘sair da sua zona de conforto’, mas talvez pudéssemos expressar isso como:
colocar-se nessa posi¢ao de maos vazias, e realmente se permitir nao ter nada
mais sob seu controle. Nao acredito que seja uma receita de sucesso, mas
acredito, sim, que, se vocé quer se aproximar da autonomia, esse é o inico
modo de fazé-lo. Acho que, se vocé calcular tudo o que faz, a aproximagio da
autonomia jd estard prejudicada do comeco. Isso é algo que estamos realmente

tentando, nés estamos tentando nos permitir fracassar.

AUDIENCIA: Old! Meu nome é Davi, eu sou um jovem artista pléstico aqui

de Belo Horizonte e me identifiquei muito com alguns trabalhos seus. E a
minha pergunta é sobre virios materiais que vocé utiliza, como a parafina, a
gelatina, sao materiais num estado coloidal. E eu queria saber se foi proposital
essa escolha do coloide, ou se foi casual. Porque o coloide é um estado meio
intermedidrio entre liquido e sélido, e acho interessante também a questao da
permeabilidade que estd permeando as conversas, e o coloide tem essa natureza
hibrida, porque nio ¢ um sélido, nao ¢ um liquido, e que estd envolvido

nos processos bsicos mesmo, até movimento celular, e eu achei interessante
perceber esse estado coloidal, nao s6 préprio de cada matéria, préprio de alguns
materiais, mas que algumas das suas obras tém, por si mesmas, essa natureza
coloidal. Entao, queria saber disso, se foi proposital. E outra pergunta é se vocé

tem alguma planta preferida.

DANIELA BERSHAN: Antes de tudo, em resposta 4 sua segunda pergunta, essa
¢ mais fdcil de responder, niao tenho uma planta favorita, amo a diversidade
e a multiplicidade das formas neste mundo. A sua primeira pergunta, ou
comentdrio: a cor ¢ algo que estd se tornando cada vez mais importante no

meu trabalho, eu finalmente estou nisto, porque todos esses testes que fiz com



o material, vocé passa a notar que a cor em si nio existe, é necessdrio um corpo
para que ela exista.

Sim, isso eu fiz de propésito, porque estava procurando materiais que
tivessem um didlogo, e 14 atrds eu estava mesmo interessada em encontrar
materiais que, em vez de retratar um processo, ou de ilustra-lo, estivessem eles
mesmos em processo, € ai vocé passa de uma representagio — embora ¢é claro
que nio deixe de ser um tipo de representagio, porque, mesmo que olhemos
para essas estruturas coloidais, temos certos filtros que nos permitem olhar para
elas, portanto nunca temos uma experiéncia direta delas.

E menos representacional que, digamos, um material pré-fabricado,

e menos previsivel. Se vocé me pergunta se eu fiz de propésito, seria mais
verdadeiro dizer que foi mais um desenvolvimento natural a partir das coisas
que eu estava procurando.

Como disse, a cor é algo que tem adquirido importancia crescente no meu
trabalho, porque a cor em si é uma coisa muito abstrata, é um espago muito
indefinido. Obviamente também hd uma leitura cultural, e cores de conotacao
cultural, mas, se vocé olhar para a cor como um material, o que ¢ algo em que
eu sempre estive muito interessada, e se vocé observar a sua experiéncia de certa
cor, é tudo muito relacionado a forma, ao corpo que a cor tem.

Nao estou falando, por exemplo, do vermelho que significa amor. E
claro que o vermelho significa amor, e que, ao passo que o vermelho significa
amor em Certo contexto, em outro, ele significa ‘pare’, mas isso é uma leitura
mais simbélica da cor. Devo dizer que nio me interesso por isso. O que me
interessa é a qualidade abstrata da cor como um material que também pode
ser forma. E a certa altura eu estava muito interessada na transparéncia que
muitos dos materiais com que eu trabalhava possufam, que é uma auséncia
de cor. Materiais como o pldstico com o qual eu trabalho bastante, e os
micro-organismos, a gelatina e outros tipos de estruturas em gel as quais
eu estava testando.

Eu achava muito interessante essa transparéncia, porque é uma espécie de
cor cega, e quando vocé chega a essa cegueira, e trabalha com a transparéncia
em camadas, ela se torna uma espécie de corpo cego, indefinido, ou um espaco
indefinido de cor. E isso é algo que me interessa muito e os tltimos trabalhos
que vocés viram aqui, que sdo muito probleméticos para mim, porque sao
muito representacionais em termos de forma — o que apenas acho que é
uma transi¢dao. O que eu acho que é muito importante naquelas pecas é, na
verdade, a cor, ¢ o estudo da cor e, pela primeira vez na minha vida, apesar
do fato de que a cor sempre esteve presente no trabalho em si, fiz uso disso, e
estou pensando que eu quero usar mais esse espago abstrato da cor com novos

trabalhos que virio, e estd ficando cada vez mais importante.

MARCO PAULO ROLLA: Nés vamos permitir a tltima pergunta, e af a gente termina,

porque, infelizmente nosso tempo se foi.

AUDIENCIA: Acho muito interessante o apego que vocé tem pela produgio do
seu trabalho e que hd obras que tém uma vida prépria. Nio s6 essa coisa quase
alquimica do laboratério, das plantas, que tém vida prépria, mas todo o resto

do seu trabalho com pessoas, e msica.

DANIELA BERSHAN: Sim, eu me identifico com eles. O que me atrai para o som,
em primeiro lugar, é o fato de que ele é muito orginico; a produ¢io do som em
si é uma coisa orgénica. E a situacio social, eu a vejo também como material
porque, sé para dar um exemplo, se eu trabalho com plantas ou organismos ou
certas estruturas que tém vida prépria, isso estd além do meu controle. Se eu
trabalho com seres humanos, isso também estd sempre fora do meu controle.
Claro, eu posso falar com eles, contar-lhes minhas ideias, esperar que eles se
conectem comigo, mas, no fim das contas, tudo estd fora do meu controle.
Nesse sentido, vejo uma situacio social muito relacionada a outros materiais
orginicos que estou usando.

Muito obrigada a todos.
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MARCOS HILL: Hoje apresentamos a nossa sexta e tltima palestra do ciclo
Conversas, com a participagdo inesperada e prazerosissima de Eduardo de
Jesus, que é companheiro, parceiro, amigo, neste trabalho constante de estudo,
reflexdo, participagio em eventos... Eduardo é uma pessoa totalmente voltada
para pesquisas aprofundadas no campo do video, ¢ curador permanente do
Videobrasil, evento muito importante, internacional, que acontece a cada

dois anos. E também professor na PuC, no curso de comunicagio, e trabalha
juntamente com as dimensdes da comunicagao e da arte contemporinea.
Reflete e estuda bastante as questoes filoséficas e conceituais da arte

contemporinea. Eu gostaria de agradecer a sua presenga aqui, muito obrigado.

EDUARDO DE JESUS: Bom, eu que tenho que agradecer. Para mim é quase um
presente substituir a Solange [Farkas] num tema que, afinal, para mim jd estd
incorporado, que ¢é essa ideia da permeabilidade. Quero agradecer o convite.
Eu comecei uma pesquisa, de um grupo de pesquisas que se chama Nucleo
de Estudos da Imagem, em torno dessa relagio entre o espago, o espago da
arte e a imagem em movimento. E uma questio que eu nio tinha percebido
ainda é que essa ideia da permeabilidade ¢ muito adequada para pensar
essas passagens que a imagem em movimento promove dentro do campo da
arte contemporanea. Por isso agradeco, porque é a primeira vez que eu vou
comunicar isso. A gente tem que colocar as ideias para circular para um grupo
de pessoas, e entdo ouvir um retorno. Aqui vai funcionar desse jeito, um
teste para ver se essa ideia pega, por onde eu tenho que andar. Essa primeira
abordagem ¢é o comego da pesquisa.
H4 uma dupla de artistas com quem estou trabalhando diretamente na

pesquisa, Mauricio Dias e Walter Riedweg, um carioca e um suico. Trabalham

juntos, tém um trabalho na drea de video, sio muito inseridos no campo da arte




contemporinea, com trabalhos algumas vezes dificeis de classificar. Esse, por
exemplo, que é o centro da minha pesquisa, se chama Moving Truck, caminhio
de mudangas: essa imagem que estd no caminhao ¢ projetada, ¢ um caminhio
preparado para isso, a parte de trds dele ¢ uma espécie de tela. Atrds vai uma
camera que filma o caminhao andando pela cidade com essa imagem. E ai —

o caminhio é de mudanga —, ele muda para outra cidade. Muda a imagem
também, passa a ser a imagem que foi filmada na cidade anterior. Entao acaba
virando uma histéria, o fim desse trabalho vai ser quando essa imagem for
dissolvida e vocé nao conseguir mais ver a primeira imagem.

Eu acho que tem uma questao superinteressante af, no lugar que a imagem
em movimento pode ocupar, a imagem em movimento em movimento dentro
da cidade. O Walter e o Mauricio sao muito espertos nesses modos de criar
passagens da imagem parada — single channel, essa projegao tal qual cinema, um
monte de gente sentada e uma projegio — e outras formas, “instalativas”. Esse
trabalho deles j4 indica uma mudanga.

Outro trabalho deles, o video Juksa, ganhou a 162 edi¢io do Videobrasil,
trés anos atrds, em single channel, um video projetado. Essa outra imagem ¢é
da exposigio que eles fizeram no Tomie Ohtake. Eles instalaram o trabalho, o
modo de ocupar o espago expositivo tinha muitas conexdes conceituais com a
prépria natureza do trabalho, que diz respeito a uma ilha na Noruega. Uma ilha
pequenininha, sobre a qual uma emissora de televisio, acho que hd uns trinta e
poucos anos, fez uma reportagem com as pessoas que moravam 14 — um grupo
de pescadores e de doiddes, gente querendo viver na natureza, cuidar de cabras
na montanha, aquela coisa superbucélica. O Walter e o Mauricio tiveram acesso
a0 material e reencontraram essas pessoas 14, s6 que a populagio da ilha virou
trés pessoas. Eles conversam com essas trés Gnicas pessoas, € 0 video comeca
com uma cantora cantando uma 4ria de uma épera nessa praia, que ¢ a praia
dessa cidade, e com uma tela na frente e, nessa tela, tem uma proje¢ao. Entio,
no Tomie Ohtake, eles colocaram areia no chio, trés cadeiras, a projecio do mar
atrds e a projecio do video na frente. Entdo, em muitas situagdes, fica a tela da
tela da tela. Vocé tem que pisar na areia, sentar naquelas trés cadeirinhas e ficar
sentindo a soliddo naquelas trés cadeiras.

O préprio espago da arte contemporinea tem uma permeabilidade para
receber a imagem em movimento. Pensei uma espécie de dupla permeabilidade:
de um lado, o espago da arte contemporinea com todas as questoes que
estdo envolvidas, histéricas, que tém uma permeabilidade para receber uma
diversidade de materiais, de formas, de modos e estratégias expositivos; e, do
outro, a prépria imagem em movimento, que ¢ absolutamente porosa. H4 uma
combinagio de porosidade com permeabilidade entre esses dois universos,

que fez com que acontecessem essas passagens que percebemos agora, ji que

podemos ver que a imagem em movimento é ubiqua. No sistema da arte
contemporinea, praticamente nio existe exposi¢ao que nio tenha imagem em
movimento, e percebo que hd alguns hiatos no modo de consumir essa histéria
da arte mais recente, em relacio a isso.

Entao o que eu tenho para comunicar aqui sdo pontos para uma histéria,
tragos ainda vagos de uma pesquisa que estd comegando, entre o espago de
modo geral, o espaco da arte e o dominio das imagens em movimento — sejam
elas vindas do cinema, da televisio, do video, da internet, ou desses novos
dispositivos que a gente usa incessantemente: celular, tablet etc.

Na histéria da arte mais recente, especialmente entre os anos 1960 e
hoje, ¢ possivel perceber virios hiatos na cronologia e no modo de associar
fatos, obras e artistas. Pequenos intervalos que comprovam a eficiéncia de
uma histdria oficial e totalizante, mostrando a simetria de um jogo de poder
que atravessa a vida social, e os modos de percebermos a produgio simbdlica.
Ironicamente, esses intervalos apontam para determinados desdobramentos
que a produgao artistica acabou assumindo na contemporaneidade. Entao, essa
talvez seja a questdo principal: aquilo que operava pela margem na produgio
artistica, especialmente a partir dos anos 1950 e 60, vira a forma quase central
da produgio. Acho que, quando a gente volta na histéria, vai ver que alguns
historiadores simplesmente pulam essa parte. Essa permeabilidade em relagao
a0 espago da arte contemporinea e a imagem em movimento nio ¢é apaziguada,
nio é uma coisa tranquila; tem uma tensao ai.

Se pensarmos nas multiplas aproximagées entre arte e imagem em
movimento, poderemos perceber um intervalo expressivo que frequentemente
posiciona as vanguardas histéricas como ponto de partida e salta diretamente
para a produgio audiovisual atual. Quando vemos a imagem em movimento
surgir de forma quase ubiqua no circuito internacional da arte, especialmente
entre os anos 1980 e 90, parece que o Unico passado ao qual ela remete, para
muitos criticos, é o conjunto de filmes das vanguardas histéricas. E comum
que algumas prdticas ousadas e radicalmente experimentais nos anos 1960 e
70 (especialmente nos anos 1970), que ocuparam galerias e museus, operadas
tanto em torno da imagem eletrénica quanto do cinema, fiquem de fora
das abordagens mais tradicionais. Da mesma forma, a produgio visual que
se esgueirava pela margem do circuito configurado em torno de registro de
performance, filme de artista, audiovisual, entre outros, foi desconhecida,
ou pior, deslocada dos efeitos que disseminaram a produgio artistica
contemporinea. Audiovisual, ai, ¢ projecao de slide com som; houve muitos
trabalhos na 4rea visual quase antecedendo um pouco a videoarte nisso ai.
Mesmo se pensarmos em um circuito altamente configurado e totalmente

infiltrado na vida social, como o cinema, percebemos que ele frequentemente



nio ¢ visto no campo da histéria da arte como fundador de outras visualidades,
de novas formas de relacio da imagem com a vida social e de imagindrios que
passaram a circular, alterando a percepgio e as formas de inser¢io no mundo.
Com isso, afastam-se as abordagens transversais que poderiam aproximar o
cinema da histéria da arte.

Ampliando essa ideia, e tomando a televisao e seus multiplos circuitos,
ou seja, da TV propriamente dita ao celular, internet e todos os outros lugares
em que ¢ possivel inserir uma pequena tela, os efeitos sio igualmente intensos.
Como diria um tedrico francés, Jean-Paul Fargier: “As midias do imediatismo
— o radio, a televisio, especialmente, mas também a imprensa — inauguraram
outra forma de relagio com a arte.

Se observarmos mais detidamente, é possivel perceber que, em muitos
momentos, mesmo que de forma mais timida e pontual, a reflexdo e a critica
de arte estabeleceram produtivos didlogos e encontros com a imagem em
movimento, construindo um importante conjunto de ideias que formam uma
das bases sobre as quais construimos nossas aproximagoes agora’.

Uma dessas bases é a Gléria Ferreira, que editou um livro pela Funarte,
chamado Critica de arte no Brasil: Temdticas contemporineas, em 2006. Um
primeiro texto é da Aracy Amaral, que fez, em 1973, o que ela chamou de
‘expoprojecio’, projetou filmes de artistas na galeria. E realmente foi uma
exposi¢io, no meu ponto de vista, um marco, 1973, as coisas tinham acabado
de acontecer no campo da videoarte, e havia alguns artistas do Brasil, como
o Antonio Dias, por exemplo, que jd trabalhavam numa categoria que ¢ a de
‘filme de artista’.

Na sequéncia tem o texto do Frederico Morais sobre os audiovisuais,
também de 1973, que fala dessas projegdes de slides com som. Em seguida,
um texto do Jalio Plaza sobre as poéticas visuais, de 1977, em que Julio jd estd
falando de videotexto, de mail art, arte postal, arte com fax, xerox, que eram
os instrumentos tecnoldgicos da época. E o tltimo texto é do Walter Zanini,
jé falando de videoarte, em 1978. O Zanini talvez seja o principal curador do
Brasil, ele foi o responsavel talvez por duas inser¢des importantes da imagem em
movimento no circuito da arte, que foram as Bienais de 81 ¢ 83. Antes disso,
na x111 Bienal — que também foi um momento de entrada —, em 1975, ainda
nio havia a figura do curador, aqui entre nés, ela nio operava. Entio a Bienal
era conduzida por um Conselho de Arte e Cultura, que as pessoas chamavam
de cac. Esse Conselho tinha um presidente, que fazia as vezes de curador, com
esse grupo de pessoas. Nessa Bienal, foi a Isabel Moraes Barros a diretora do
Conselho de Arte e Cultura.

Essa Bienal trouxe, por exemplo, o Nam June Paik. A sele¢io era

alucinante: Nam June Paik, Bill Viola, Victor Acconci, Robert Morris € o

Yamaguchi, um realizador japonés, um dos papas da computagio grafica — ele
ganhou um prémio nessa Bienal, 1975. Na minha pesquisa, esta é a primeira
entrada pesada da imagem eletronica no circuito da arte. E uma outra entrada
da imagem em movimento foi essa de 73, da Aracy Amaral, na Expoprojecio 73.
Isso ai, a turma da artemidia... tem que ficar lembrando isso para eles o
tempo inteiro, que esse negdcio nio é um gueto, que isso nao estd separado
do campo da arte como eles querem, artemidia e arte contemporinea. No
meu ponto de vista, ¢ um ‘gueto de protegao’. “Por que colocar trabalho de
artemidia perto de uma pintura?” Reserva de mercado! E a pintura d4 de mil,
em relagdo a poética, as questoes que sdo colocadas ali. E tudo muito complexo,
o campo da artemidia é uma coisa bem complexa. Fiz, este ano, sele¢ao no
Prémio Sergio Motta, que é voltado para essas obras desenvolvidas com o uso
mais intenso de tecnologia. E essa foi uma questio que a gente discutiu: “isso é
uma biblioteca de efeitos, que eu baixo na internet?” ou “isso tem uma questio
poética profunda, que transcenda a nogio de interatividade, por exemplo?” E é
complicado. Aqui entre nés, no Brasil ainda acho que é mais complicado ainda.
Depois, a Bienal de 81, a décima sexta, jd com curadoria do Walter Zanini.
Ela comecou a se abrir para tudo. Nessa Bienal teve uma curadoria da Cacilda
Teixeira da Costa numa sala especial de videoarte e, depois, na Bienal de 83,
o Zanini trouxe o grupo Fluxus, que criou uma Rua no primeiro andar do
pavilhao da Bienal. Eles ficavam performando ali o dia inteiro, mostrando
videos. Tenho um respeito profundo pelo Walter Zanini, porque ele foi a
pessoa que fomentou a produgio de video aqui no Brasil. Em 1977, por ai,
ele j& conseguiu uns equipamentos, com o Tob Azulay, e fomentou algumas
pessoas para produzir video. Entdo a gente tem esses ecos histéricos ai e, apesar
disso, ainda parece que tudo é muito novo, que a gente estd descobrindo a roda
agora...
Apesar da importincia desse conjunto de reflexdes, sabemos que os
vazios na histéria permanecem e afetam fortemente o modo como percebemos
e experimentamos o circuito artistico atual. Pensando especificamente nas
imagens em movimento, podemos ver que, com frequéncia, elas assumem uma
profusio de modos de ser, rompendo com categorias e fronteiras no circuito
da arte, provocando uma permeabilidade, uma passagem entre os dominios j4
estabelecidos. Quando olhamos para as obras de alguns artistas, elas parecem
nos remeter a uma nova dinimica das imagens, tanto em relagio aos modos de
apreensdo, quanto as suas formas de inser¢io, que parecem rearticular as ideias
que estruturavam o circuito artistico, com suas relagoes até entao pacificas com
a imagem em movimento.
Entao, por isso, inclui aqui o bloco de experiéncias, esta imagem ¢ da

Cosmococa do Hélio [Oiticica] e do Neville [de Almeida]. Isso é a nossa histdria.



A minha antipatia com o Nicolas Bourriaud, entre outras coisas, deve-se ao
fato de ele ter sumariamente desconsiderado a Lygia [Clark] e o Hélio. E fica
naquela bobajada I4 de ‘arte relacional’, um conceito da densidade de uma
folha de papel, porque absolutamente desrespeitoso. Critico de arte que nao
tem respeito pelo trabalho do artista, nao sabe a que veio, no meu ponto de
vista. E isso é, digamos, uma contribuigio brasileira para a histéria da arte
contemporanea, talvez das mais poderosas. Porque as Cosmococas nao mantém
uma relagio pacifica com o espago expositivo.

Eu acho que, enquanto a imagem em movimento estava confinada nas
instalagdes — que carregam espago e tempo juntos, interferem no espago-
-tempo da exposi¢do como um todo —, ainda era uma relagio mais apaziguada,
mas quando comegam a aparecer trabalhos como esse, que nem tem imagem
em movimento, eles sugerem uma ideia de cinema, um deslocamento
do espectador, profundo, uma tomada de posi¢ao. Comega a haver um
estranhamento. Eu chamei isso de formas produtivas de aproximagio da
imagem em movimento com o circuito da arte. Tudo isso nos conduz a
novas questoes ¢ abordagens da histéria da arte, que podem ser importantes
para refletirmos em torno da produgao artistica contemporanea, sob a luz de
outros conceitos e nogdes, com aproximagoes so possiveis de ver agora, na
‘presentidade’ — essa é uma palavra que eu adoro usar, é do Robert Morris,
presentness, nao ¢ o ‘tempo presente’, ¢ a ‘presentidade’, como se fosse o
presente com duragio, ndo é o tempo presente, ¢ como se o presente fosse
um pouquinho mais denso e demorasse um pouco para passar, talvez ligado
a prépria nogao de contemporineo. Contemporianeo — eu tenho defendido
muito essa ideia — nao é exatamente aquilo que ¢é ligado ao tempo presente;
contemporineo talvez seja aquilo que mantém uma relagio especial com o
tempo, que consiga ir e voltar no tempo, por isso eu chamo de ‘presentidade’
que é, desde agora, a gente olhar para o passado. E olhar uma exposigio de arte
contemporinea, ou para o trabalho do Walter e do Mauricio, e ver qual é o eco
do passado que aquele trabalho traz para a gente agora. Nao no sentido formal,
mas no sentido conceitual mesmo.

O que a gente percebe hoje é que nio se trata do circuito de imagens e
algumas margens, mas de um processo dinAmico de referéncias, que opera
rompendo fronteiras, num movimento de constante desestabilizacio, fazendo
da imagem em movimento uma matéria maledvel para as mais diversas
propostas artisticas. Isso a gente percebe nitidamente na histéria bem recente.
Até os anos 1980, quem produzia video ligado ao circuito da arte era chamado
de videoartista ou videomaker, entao, digamos que a gente operava num circuito
que enfatizava o meio, a mediagio. Isso continua problemdtico até hoje. Eu vim

do universo do video e vejo os meus comparsas reclamando que “essas pessoas

que estdo fazendo videos af agora nio sabem nem quem é o Nam June Paik”,
“esses meninos que estdo pegando uma cAmera e nio sabem editar nem montar
filme”. Digamos que o territério no qual o video foi feito é uma areia movedica.
O que caracteriza a natureza da imagem eletronica é justamente uma questao
esponjosa, que absorve tudo que estd em volta, e sempre foi assim, impossivel
de delimitar o territério de atuagio. E agora querem olhar para esse territério
e defender um nicho. E lastimavel pensar nisso, e percebo que ¢ assim: o que
trouxe um sopro que refrescou a gagueira da ‘videoarte’ — uma palavra que eu
nem uso mais — foi justamente a entrada dos artistas, especialmente dos jovens
artistas que produzem em vidrias midias. Isso que a gente poderia pensar de uma
condi¢io pés-mididtica da arte contemporinea nio estd ligado a uma nogao de
meio como era ou como queria o Clement Greenberg, por exemplo, o meio
definindo tudo. Nao tem mais isso.

Essa imagem ¢ de trabalho do Douglas Gordon e Philippe Parreno.
Eles fizeram um longa para ser exibido no cinema comercial sobre o Zidane,
chamava Rezrato do século xx1. Mais de cem cAmeras em volta do campo de
futebol filmando s6 o Zidane. Claro, o filme foi um sucesso na Franca. Eu vi o
filme com o pé atrds, e o filme ¢é superlegal. E é filme mesmo, pelicula, circuito
de exibigao comercial — Cineplex, Cinemax, esses supercinemas incriveis —, e
depois isso gerou uma série de outros trabalhos.

A matéria-prima do Gordon ¢ o cinema. Quando ele fez o Psicose 24 horas,
nada mais ¢ do que o filme Psicose durando 24 horas. E uma estratégia de
amor e 6dio com o cinema: a0 mesmo tempo em que tem um amor profundo,
porque vocé comega a ver detalhes que vocé nunca vé quando a imagem estd
em movimento no tempo normal, é uma coisa de édio porque tira a esséncia
do cinema, que é o movimento da imagem. Esse é um outro trabalho dele
chamado Blind Star. Esse foi mostrado aqui no Brasil. Ele pega fotos dessas
divas hollywoodianas, e tira os olhos.

O Parreno ¢ outro artista, que trabalha junto com o Douglas Gordon.
Ele fez uma exposi¢io recentemente em Londres, na Serpentine Gallery,
em que vocé era conduzido pela imagem em movimento dentro do espago
expositivo. Eram vdrias salas da galeria, todas acesas, menos onde o video estava
passando. Quando o video terminava, aquela luz acendia, e outra sala apagava.
Era essa escuridio que conduzia vocé para ver o préximo video. Isso é uma
permeabilidade enorme, nio sem problemas. Mas esse modo através do qual o
Gordon langa mao do universo do cinema, e do cinema hollywoodiano, é uma
dessas formas que fazem desestabilizar.

A préxima imagem é de um artista de Sao Paulo, Carlos Adriano, ele veio
aqui recentemente no projeto do Itat, ali na Sala Humberto Mauro, mostrar

o filme dele, Santos Dumont pré-cineasta. Fuxicando os arquivos 14 da usp, do



MAG, eu acho, ele achou uma sequéncia de imagens do Santos Dumont num
aparelho do pré-cinema que se chama mutoscépio. E um carretel cheio de
fichinhas, e cada fichinha é uma imagem, vocé roda o carretel e d4 a sensagao
de que a imagem estd em movimento. E a imagem, no caso, era o Santos
Dumont explicando um projeto dele para um engenheiro. Carlos Adriano

fez dois trabalhos com esse material, e foi incluido por mim nessa pesquisa
porque ele ¢é o cara que trabalha com a matéria filmica mesmo, o negécio dele
¢ a pelicula. Ele tem um trabalho, Santoscdpio=dumontagem, que estd instalado
no Videobrasil. Toda uma onda de som ocupando o espaco, vocé fica imerso
nas imagens, sio essas imagens lindas do Santos Dumont. Entdo, acho que
vale, nessas estratégias no cinema, tanto o Douglas Gordon, que langa mao das
imagens para recrid-las ou para recolocd-las de alguma forma, quanto quem estd
ligado & matéria filmica mesmo.

Esse af é o Simon Starling, o que a gente estd vendo ¢ uma escultura
feita de aluminio, estranha, e aquilo que estd ali no meio é um projetor
35 milimetros. O que estd passando é o documentdrio sobre a montagem
da escultura. O nome dele, inclusive, é o da sidertrgica que produziu essa
engenhoca. E usar a pelicula e a imagem em movimento quase que de forma
escultdrica, gerando a prépria imagem. Ao contrério de ter um rolo, ele fez uma
forma escultérica para passar o filme, a pelicula.

Essa ai ¢ outra artista, jovem, Rosa Barba. Quando vi esse trabalho, fiquei
superimpressionado, porque opera nessa ideia da condigao pés-midia. Ela usa
projetores de Super-8, barulhentos, s6 que, em vez de projetar imagem, projeta
texto. E uma sala com vérios projetores. Perde-se a funcionalidade do aparelho
— que era para projetar imagem em movimento, ¢, na mio dela, serviu para
projetar texto — e af entra o barulhinho e a prépria estética do projetor, dentro
do espago expositivo, a natureza da exibigao.

Um trabalho da Rivane [Neuenschwander], Mil e uma noites, ¢ um filme
perfurado. Ela pega um filme velado, acho que 16 milimetros, e perfura o filme
todo com um furador. Acho um modo de se apropriar do dispositivo também
muito importante, para pensar que o cinema ¢ outra coisa, nao sé a geragio de
imagens, tem toda essa ideia do dispositivo cinematogrifico também.

Nesse sentido, dessas apropriagoes e permeabilidades, vale destacar também
os documentdrios que tomam quase literalmente a televisao, como os da artista
sul-africana Candice Breitz. Diorama é um trabalho dela, de 2002. Ela recorta
diretamente os personagens da série norte-americana Dallas, monta como se
fosse a sala de uma familia classe média, coloca varios aparelhos de televisao
e, nos aparelhos, ela pega o bordao de cada um dos personagens. E impossivel

fugir do circuito mididtico que a gente experimenta hoje, era natural que isso —

que alguns teéricos tém chamado de midiatiza¢io — alcangasse o circuito da arte.

Esse é um trabalho de um artista indiano, Amar Kanwar. Vem do cinema,
o trabalho dele ¢ documentirio. E engajado, uma coisa de natureza modernista,
engajado em questoes sociais. Esse documentdrio, no caso, é sobre a condigao
das mulheres na India, uma determinada regido da India. E sio muitas telas.
Ele esteve na tltima Bienal, com este mesmo trabalho.

E ¢ alucinante isso. Primeiro, porque talvez assistir ao trabalho na sala de
cinema desse um sentido, porque a gente ia saber que acabou e comegou de
novo. Nessa forma instalativa, d4 uma espécie de incompletude. Eu achei isso
tdo produtivo, mesmo que o cara filme ou tenha essa relacio com o real que o
documentdrio algumas vezes solicita, na hora de expor, ele cria uma espécie de
boicote, um boicote produtivo, o de vocé nao conseguir apreender tudo.

Poderia pensar também em outros artistas, como a Fiona Tan, que é
oriental e mora em Amsterda, ou mesmo a dupla que é Galina Myznikova e
Sergey Provorov, que também tém obras que dialogam com o espaco expositivo
e s3o vindas da imagem em movimento.

No caso brasileiro, a produ¢io documental dos anos 1990 em video
frequentemente é pouco percebida pela histéria, especialmente se associada
ao circuito da arte. Nesse sentido, é fundamental conhecer essas produgoes
para ter uma compreensio mais profunda do boom documental nos tltimos
anos. Parece que saiu do nada. Mas tem uma questéo histérica nisso, houve
muitas experiéncias de documentdrio em video antes de aparecer essa
quantidade de documentdrio.

Mesmo essa expressdo imbecil que as pessoas usam ai com frequéncia,
‘cinema da retomada’, para caracterizar quando comeca de Carlota Joaquina em
diante, no cinema brasileiro; eu s6 aceito essa expressao se for assim: ‘cinema
comercial da retomada’, porque o cinema comercial mesmo, vem depois;
nesse periodo pés-Collor, realmente ficou abalado. Teve ano em que a gente
produziu um filme. O efeito Collor foi tdo ‘tsundmico’, que reverberou até no
préprio cinema.

Tem gente que fica ai alardeando... por exemplo, O prisioneiro da grade
de ferro, que é um filme até interessante, que deixou a cAmera na mo dos
presididrios, depois de uma sequéncia de workshops, mas é um procedimento
que ja vinha acontecendo no campo do video, anteriormente. Poderia pensar
no 7eresa, do Kiko Goifman, que deu um refresh na coisa do documentdrio, que
também vai falar do ambiente prisional, vai ficar brincando com os significados
da palavra ‘teresa’ dentro do presidio, ou mesmo o Trovoada, do Carlos Nader,
o Clandestinos, da Patricia Moran. Sao virios trabalhos documentais que
operaram ai, entre os anos 1980 e 90, e que tém uma nitida heranca, ainda
pouco articulada pela critica, que essas praticas experimentais trouxeram para as

produgdes atuais no campo do documentirio.



Os artistas estao se apropriando do campo do documentdrio mesmo; o
Walter e Mauricio sio exemplo disso. Eu participei de um debate no Rio sobre
arte contemporanea e documentério, e um cara gritou ld assim: “Deixem o
documentdrio em paz!” O que o documentdrio tem de melhor, para deixd-lo em
paz? A gente nio vai deixar nada em paz. Viemos aqui para semear a discérdia,
inclusive no campo do documentdrio! Por que o artista nao pode produzir
documentdrio? Por que o documentdrio tem que ser s6 de um jeito? Eu acho
que ainda tem esse passado, que trouxe muita coisa legal para a gente.

Olhar para a produgao contemporinea ¢ bastante instigante, se pensarmos
nas formas histdricas que, de algum modo, as obras suscitam e carregam
consigo, mesmo quando elas sio negadas. Talvez até faca sentido nos
indagarmos se a modernidade é nossa antiguidade, tendo em vista o modo
como hoje articulamos, na voracidade do tempo presente, essas multiplas
herancas e assimilacoes histdricas.

Existem muitas questoes orbitando nesse campo; interessa-nos
especialmente perceber como as formas histéricas nos possibilitam refletir
sobre a produgio atual. E importante tentar associar outras visoes e modos de
aproximagado. Assumimos uma postura na qual o passado e o presente nio sio
dois momentos sucessivos no tempo, mas dois elementos que coexistem. “O
presente que nio para de passar, o passado que nio para de ser, mas pelo qual
todos os presentes passam.” Esse é um comentdrio do Peter Pl Pelbart, em
torno do terceiro paradoxo do tempo no Deleuze. Uma frase boa que Deleuze
sempre falava é assim: “a tinica forma do tempo que ¢, é o passado”. Porque o
presente, na forma que a gente conhece, mais tradicional, é muito fugaz, e o
futuro nio foi ainda, ele vai rolar. Entao, o tempo que ¢, o presente, o passado,
¢ como se fosse um caldeirdo borbulhando, o passado nio fica paradinho 14
também, esperando tal qual um arquivo de fichas, organizado. Ele é vivo, a
gente volta nele. Reverbera!

Nessa minha pesquisa, além de uma espécie de guinada no modo de
perceber o passado, ¢ importante destacar que, na relagao entre arte e imagem
em movimento, a categoria espago-tempo ¢ central, como modo de andlise
e forma de aproximagio, jd que essa relagdo muitas vezes rearticula o lugar
do espectador e engendra duragao em toda experiéncia artistica que se dd a
ver. Tudo isso dentro de outros modos de operagio, em multiplas relagoes
com os sistemas atuais e o passado. As formas de exibi¢do atuais transcendem
essas situacoes, mas ainda mantém um certo tensionamento histérico entre as
exibigbes no espago expositivo e aquelas realizadas no circuito cinematogréfico.

H4 pouco tempo eu estava no Inhotim, numa fila. Tinha aquela obra
do Matthew Barney, que é um filme. Tinha um menino na fila com o pai,

adolescente, e ele comegou a fazer umas perguntas, e eu quase entrei no meio

da conversa para falar assim: “Nossa, querido, essas perguntas sio as perguntas

1”

da minha pesquisa!” “Por que esse filme que estd aqui nio passa no cinema?”
“Por que a gente tem que vir aqui para assistir a esse filme? Por que tem filme
que ¢ em video? Por que tem uns que tem lugar para sentar e outros que a gente
pode deitar?” Bom, porque a imagem em movimento, dentro do circuito da
arte, combina com essas diversas formas de espaco. Pensa no Inhotim: o filme
de Jennifer Allora e Guillermo Calzadilla estd num cirquinho montado para
eles, uma arquibancada, ele estd 14 com comego, meio e fim. A Rivane e o Cao
[Guimaries] estdo loopados numa sala escura. O Matthew Barney estd num
cinema com hora marcada. Outros sio monitores pregados na parede, como
era a Haegue Yang — as dobraduras em forma de mundo —, outros, o préprio
projetor que aparecia. Eu jd dei aula 14, no Inhotim, uma pés-graduagao do 1ec
com o Inhotim. Entao eu falava assim: “Vocés armaram esse negdcio ai para
a gente dar aula, nio foi?” Porque tem de todos os tipos: televisio, monitor,
monitor pequeno, tem o Marcellvs com uma proje¢ao enorme, uma parede.
Percebo que, para alguns curadores e criticos, isso nio faz muito sentido. E eu
vejo que, para os artistas e para quem estd um pouco mais ligado na imagem em
movimento, faz toda a diferenca. Sao formas que fazem sentido, o artista mais
experiente ou que tem mais trinsito nisso, sabe exatamente escolher a dimensao
da imagem que ele quer, para saber o que vai oferecer.

Isso é a imagem de um trabalho do Paul Chan. E Sade for Sade’s Sake. Esta
foto eu tirei da Bienal de Veneza, e o trabalho estd na exposi¢ao que estd no

pavilhao da Bienal de So Paulo agora, da Colegao Fearnley, acho.

AUDIENCIA (FABIOLA MOULIN): E Em nome dos artistas, a exposigio. E da colecio do
Museu de Oslo.

EDUARDO DE JESUS: E, inclusive, na Bienal, tem uns trabalhos dele de perder o
félego. Ele trabalha com video, e é sempre sombra. Nessa exposigao, ele faz
umas projecoes no chao. Tem hora que é uma folha caindo de uma drvore,
projetado no chio, com a prépria distorgao que o projetor dd no chio. H4
outro que estd no pavilhio da Bienal de Sao Paulo, eu achei que ele nio estd
bem instalado, sdo trés projetores. Sao as pessoas fazendo sexo, sexo grupal,
homens e mulheres se masturbando, e umas pessoas fazendo uns discursos,
fiquei muito impressionado com isso de associar essa forma de sexo com o
discurso do poder, essa aproximagao que o Sade fez lindamente, por exemplo,
na filosofia da dor.

Agora comega uma sequéncia a respeito dessa permeabilidade e da situagao
da entrada da imagem em movimento no circuito expositivo, para usar como

um case. E a tltima edi¢io do Videobrasil, que estd agora em Sao Paulo, e fica



até janeiro, no sesc Belenzinho — é essa unidade do sEsc relativamente nova,
que marcou a mudanga do Videobrasil, que era um festival internacional

de arte eletronica e que passou a ser um festival internacional de arte
contemporanea, apesar de manter o nome Videobrasil. Por isso esse intervalo
de trés anos. Foi no final de 2007 a tltima edigo, passam trés anos e ai a gente
tem essa edi¢io. Saiu de uma conversa que acontecia 14 dentro hd muito tempo,
desde quando comegaram a aparecer os primeiros trabalhos em /looping.

Entdo, como o Videobrasil operava tradicionalmente? Tinha uma sala de
exibico, de excelente qualidade, sessdes marcadas, um programa de uma hora
e meia, com uma sequéncia de videos. E isso fica passando o tempo inteiro,
dura, tem uma duragio de um tempo, dois meses. No 13° Festival — o primeiro,
quando comecei a trabalhar 14 —, apareceu um trabalho de um artista sul-
-africano, em /loop. Na época, a gente falou com o artista: “Vocé podia colocar
uns créditos, porque, senio, o seu trabalho vai empastelar no meio dos outros,

e as pessoas vao achar que ¢ introdugio do trabalho seguinte”. E ele falou:
“Nio, meu trabalho ¢ isso ai, ndo vou colocar créditos”. E o trabalho ficou na
sala de exibi¢io e causou incomodo, primeiro, porque era um trabalho muito
potente, um trabalho engajado, politico, bonito, e muita gente nio identificou
o trabalho, porque ele nao tinha créditos.

Na edi¢ao seguinte, que foi a décima quarta, comegou a aparecer uma
quantidade enorme de trabalhos em /looping, e ai a gente montou monitores com
alguns deles. No décimo quinto, comegou a aparecer tanto trabalho em /looping,
que a gente abriu um conceito novo no espago expositivo e chamou de Play
Gallery. Um monte de monitores com cuba de som, fone de ouvido, com virios
trabalhos exibidos em /ooping, alguns em projegao, outros no plasma. Desde
quando comegou a acontecer isso, e também pela prépria experiéncia nossa no
circuito da arte, a gente viu que aquilo que era a margem virou o centro.

A primeira edigao do Videobrasil foi em 1983 — no mesmo ano em que
o Fluxus veio ao Brasil, no ano em que a Bienal do Zanini se abriu mais para
o video. Mas ele comega num gueto, que talvez seja uma peculiaridade da
histéria do video aqui no Brasil, um desejo de tomar a televisao. Era uma critica
sistémica e utdpica. Utdpica, porque eles queriam entrar na televisio, mas era
impossivel. Num certo momento, alguns conseguiram entrar. O Eder [Santos],
aqui em Belo Horizonte, fez trabalhos com a MmTv, por exemplo. Os netos do
Amaral, que era uma sacanagem com o Amaral Neto, o repérter da ditadura
— era Marcelo Tas, com aquela edigdo frenética do Eder nos anos 1980, muito
efeito, a imagem dissolvia e voltava de novo, uma coisa tipica daquilo que as
pessoas chamavam de videoarte nos anos 198o0.

Essa discussio comegou a povoar fortemente o Videobrasil; a gente comegou

a perceber o lugar que a imagem em movimento ocupava, eu comecei a estudar

mais, comecei a ver tudo do passado, a gente comegou a olhar para a histdria

do Videobrasil, ver as outras exposicoes, e al paramos trés anos justamente para
fazer uma pesquisa mais profunda e para dar esse passo, que se concretizou nessa
exposi¢ao que estd em cartaz no SESC Belenzinho em Sao Paulo.

Naturalmente tem uma quantidade enorme de videos. Porque o
Videobrasil tem uma histéria, ele atrai artistas mais ligados ao video num
primeiro momento. Mas apareceu pintura, fotografia, escultura, muita
performance. E isso fez uma exposigao bem interessante. H4 ajustes, como
quase todo primeiro passo.

Nesta exposi¢ao, a gente tentou nio fechar tudo em cubinhos, mas é muito
dificil. Mostro aqui alguns trabalhos logo na entrada. Do lado de c4, nessa
sanca, é um trabalho do Wagner Morales, e esse do fundo é um trabalho do
Pablo Lobato, que inclusive estava aqui, na exposigao Sismdgrafo. Estava super
bem instalado 14, apesar de o dudio dele vazar, vaza para tudo que é lado, e mais
do que isso, chama uma atengio enorme.

Uma das coisas que eu fiquei muito feliz com o Videobrasil, com esta
edicio, ¢ a gente ter ido 14 para o Belenzinho. No dia da abertura, uma pessoa
me apresentou & diretora da unidade, eu falei: “Nossa, parabéns, é tudo tao
bacana por aqui, que legal! Quantas pessoas mais ou menos vocés atendem por
dia?” Ela falou: “Ah, dia fraco é 4 mil. Quando bomba é 18 mil”. Entao sao 18
mil pessoas distraidas que vdo entrar nesse negdcio e ver arte contemporanea. E
sensacional. Sao familias, ndo é esse publico polite da arte contemporanea, mas,

para mim, é o ptblico que mais interessa.
AUDIENCIA (INACIO MARIANI): Essa sanca foi uma resolugao de vocés ou do Wagner?

EDUARDO DE JESUS: Isso ¢ da obra do Wagner, esse trabalho ¢ /¢5 Fucking
Beautiful [ Beautiful, Ordinary, but still beautiful, Fucking beautiful), e sao
realmente imagens absolutamente bonitas. De vez em quando, aparecem esses
1Its Fucking Beautiful. Ele queria contrapor essa beleza com essa coisa totalmente
jeca, que ¢ a sanca. Eu acho que nio funcionou, é meio aterrorizante. Muita
gente comentou isso 14, acho que no fundo ele conseguiu: “Nossa! Essas
imagens sao muito bonitas, mas essa sanca ¢ muito feia”. Agora, ninguém fazia
a ponte de que era uma ironia com o Fucking Beautiful. O Wagner Morales ¢
um realizador de video muito importante, e esses videos nao ficam para trds, sio
lindos. Agora essa resolugao expositiva... é complexa. Fica dificil a pessoa sacar
essa ideia. E bom vocé ter comentado.

Instalar video é uma coisa bem complicada. Parece divertido passar de
cubo preto para cubo branco ou de cubo branco para cubo preto, mas isso ¢

uma tensio. A Solange é bem mais experiente, estd no Videobrasil desde que



comegou. Entdo, tem vinte anos que a pessoa instala video e, mesmo assim, tem
hora que o negdcio pega, é bem complexo.

Depois comega a acontecer dentro do préprio trabalho de alguns artistas
que jd comegam a associar — esse trabalho da Basma [Al-Sharif] mesmo, associa
fotografia com video. Tem uma relagio direta entre o que passa no video ¢ a
fotografia, que parece que é um outro desdobramento. Um trabalho assim é
moleza de instalar, ele tem que ficar fechadinho. Mas nem toda hora é assim.

Teve uma Bienal que foi chamada “Bienal dos Cinquenta Anos”,
curadoria da Daniela Bousso. Fui 4 abertura, e foi uma coisa chocante.
Primeiro porque, no dia da abertura, a Aracy Amaral escreveu um artigo na
Folha de S.Paulo destruindo a exposicao, falando: “Desleixo nio é pardmetro
curatorial”. No dia da abertura, eu escutava o som da instalagio do Eder do
lado de fora da Bienal. O Walter ¢ o Mauricio, o dudio deles ninguém ouvia,
porque era perturbado pelo dudio do Carlos Miele (esse cara que ¢ estilista da
M.Officer e também artista bissexto). Entao virou aquela confusao de dudio
vazando para tudo quanto ¢ lado, muito complicado. A Daniela comegou a
justificar, falando que isso era intencional, e que era para uma obra contaminar
a outra, mas... bom, eu acho muito complicado fazer isso. Acho que isso
¢ uma decisao eminentemente curatorial ou expografica, que tem que ser

construida com o artista.

AUDIENCIA (FABIOLA MOULIN): E é complexo. Construir isso com o artista, com a

curadoria e com o espago.

EDUARDO DE JESUS: Muito complexo! Tem questao que ¢ tipica do espago, que é
bem complicado.

Essa imagem ¢ da entrada da exposi¢ao [Videobrasil]. Um sonho que
a gente tem ¢ o de fazer uma exposicio que, numa parede vai ter fotografia,
pintura, desenho e video. Para nio fazer aquela coisa imbecil que o Alfons Hug
fez na tltima Bienal que ele fez a curadoria, que ele separou os andares por
midia. E quase um tiro no pé, o primeiro andar era s6 pintura, o segundo andar

era s6 video... Esse é um critério curatorial...
AUDIENCIA (MARCOS HILL): O modo positivista de ser.

EDUARDO DE JESUS: ‘Positivista’ porque vocé é uma pessoa muito polida, né,
Marcos Hill? Seria um negécio contrério a qualquer forma de pensamento,
parece que nao tem pensamento, ¢ muito simples de fazer.

E af é um trabalho do Ronaldo Miranda. Sao fotografias que ele tirou com a

cimera no pescogo e depois fez essa montagem, simples, mas que funciona bem.

Isso é bem na entrada. Bom, esse espago expositivo 14 é cruel. Onde estd
esse chio, é um vidro, que, embaixo, vocé vé a piscina, entdo teve que tampar
esse espago porque ninguém olha para a obra enquanto tem um monte de gente
nadando 14 embaixo. O arquiteto genial, André Vainer, colocou uma pelicula
como se fosse um vidro fosco, entao vocé via o brilho da piscina, mas nio via
as pessoas nadando embaixo, para nio causar tanta concorréncia. No dia em
que eu fui a primeira vez, vi essa piscina, esse grid e esse pé-direito baixo, deu
vontade de sair correndo 14 para o sesc Pompeia, que tem um galpao com
dez metros de altura de pé-direito, ndo tem absolutamente nada, tudo vazio.
A gente teve esses problemas na montagem, mas ganhou no acesso, acho que
isso nao tem preco. O domingo, deu um domingo de sol, a piscina estava
lotada, essa exposigao estava lotada de gente. Parecia um sonho: exposicio de
arte contemporanea entulhada de video, cheia de trabalho complexo, cheia de
gente?! Isso era uma maravilha, sensacional.

Af os trabalhos do Rodrigo Bivar na lateral, os trabalhos de cd. L4 no

fundo, Deyson [Gilbert], que era uma performance.
AUDIENCIA (MARCOS HILL): Do lado sdo pinturas?

EDUARDO DE JESUS: S3o, do Bivar, sao pinturas grandes.

Os trabalhos foram selecionados, depois comegou a negociagio com os
artistas, os trabalhos que ficariam no espago expositivo e os que iriam para a sala
de exibi¢ao, porque tem uma sala também, foi mantida — cinco programas na
sala de exibicao.

Alguns trabalhos tinham que ir para a sala de exibigio, porque eram filmes,
e outros tinham que ir para o espago expositivo, mas isso ainda é uma tensio.

Aqui alguns aspectos do espago expositivo; este é o trabalho do Nazareno,
uma escultura em madeira, Eu sempre soube. Nas laterais, sao duas play galleries,
cada uma com quatro monitores. Ali no fundo ¢ o trabalho do Adriano [Costa].
E, aquela parede branca, é a sala de exibi¢do, de altissimo nivel, com um
projetor alucinantemente bom, com nio sei quantos milhoes de anst Lumens,
mas que é problemitico.

Entio, quando a gente pensa nessa ideia da permeabilidade, essa palavra
que eu incorporei no meu vocabuldrio e vou usar na minha pesquisa — dando
crédito ao convite de vocés dois —, a permeabilidade acontece, mas nio é uma
coisa fluida como a palavra permedvel pode sugerir, é atravancada. No caso da
passagem da imagem em movimento para o espago expositivo é uma tensao.

Ai, dois trabalhos: o primeiro aqui ¢ de um artista chileno, Gianfranco
Foschino — ele pega a cAmera, deixa ela parada e sai de perto, e ela grava. Ali,

no caso, o trabalho se chama Home. E uma chéicara no interior do Chile, e



a cAmera ficava ligada por uns cinco ou seis minutos; ¢ o tempo do que estd
acontecendo 14, a mulher sai, joga milho para as galinhas, o cachorro atravessa,
uma outra pessoa passa, sem a presenca do artista por trds da cAmera. O tltimo
trabalho de 14 é de um artista libanés que se chama Ali Cherri, e estd no plasma,
também em duas televises pequenininhas.

Esse ¢ o trabalho do Adriano Costa, Tapetes, que inclusive foi um dos
trabalhos vencedores do Videobrasil. Sao esses paninhos de chao expostos
com um desenho meio formalista. Era para ficar solto pelo espago expositivo,
em alguns lugares, para criar uma espécie de despisto, se isso ¢ uma obra
ou nao. Na configurac¢io final, ficou ocupando uma 4rea grande inteira,
separada. Eu acho bacana o trabalho do Adriano, mas achei que essa forma de
expor nio favoreceu.

Tem um curador incrivel de video, que se chama John Hanhardt, e que
foi um dos primeiros curadores a adquirir videos para cole¢oes de museus. Tem
um texto dele em que ele fala que, até uma certa hora, qualquer pessoa com
um prego e um martelo e um minimo de bom senso conseguia montar uma
exposicio. E, agora, nio, porque precisa de um eletricista e precisa de tomada.
Eu preciso de uma pessoa que entenda de cabo...

Porque quando vocé comega a imaginar, vocé vai montar uma exposi¢ao,
tem que ter eletricista, tem que ter cabo. Antigamente era video em VHS, vocés
imaginam o que ¢ isso? O video batia no final, ele demorava um tempo para
rebobinar, e a instalagio safa do ar. Quando a gente vé hoje, por exemplo,
Christian Marclay, 7he Clock, é um filme que dura 24 horas, e que é s6 de gente
olhando hora, entdo o cara ficou um tempio pesquisando filme, procurando
filme assim... “11h20, temos que fugir.” “Nossa, mas sio 11h25!” Os relégios
todos, em 24 horas, o que cria uma espécie de narrativa. Isso s6 é possivel fazer,
porque agora tem o HD. E sério.

A gente fica pensando na arte como uma coisa conceitual, mas ela tem a
ver com a materialidade, tem a ver com os dispositivos também. Entao, esse
tanto de trabalho que dura 24 horas, essas instalagoes superlongas, com muita
imagem, sao possiveis por causa de um modo de acumular as imagens que a
gente tem agora.

Bom, o que quero dizer, para a gente abrir para a conversa — queria muito
ouvir opinides, palpites, tudo, criticas —, é: eu acho que essa permeabilidade
existe, sim, acho que tem uma permeabilidade incrivel da imagem em
movimento com o circuito da arte, com os espagos expositivos da arte.

Agora, é uma permeabilidade que tem que ser olhada pelos esquemas
histéricos, pelas situagoes de limite e pelas inimeras passagens, ¢ cheio de
complexidade isso ai.

Entio, vamos abrir para uma conversa. Quem vai perguntar primeiro?

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu nio queria perguntar, eu queria comentar. Achei
muito interessante que, na tltima palestra, vocé tenha tocado num assunto que
foi ressaltado de forma brilhante na primeira palestra, do Stéphane Huchet, que
tem a ver com essa situacdo do passado. Parece que estamos nos preparando
para inventar um novo modo de passado, que se ajuste as nossas urgéncias e as
nossas necessidades.

O Stéphane Huchet trouxe uma obra do Jeff Wall, e ele imediatamente
se remeteu a uma pintura do Delacroix; é uma fotografia em que aparece um
quarto completamente revirado, como se tivesse havido uma explosao, com um
pequeno detalhe: em cima de um mével, existe uma bailarina de porcelana arz
déco, intacta, na ponta do pé, criando uma tensio extremamente interessante.

Depois houve toda uma discussio pelo fato de esse caos ter sido estudado.
E o Stéphane, como historiador da arte, trabalha com essa dimensio da
ressonancia. Entdo, no caso, o que ele trouxe foi uma pintura do Delacroix, que
é A morte de Sardanapalo, que também trabalha essa questao do caos material,

e ai ele lembrou um conceito que ressoou em mim, que é o de retroperspectiva
— utilizado pela Catherine David naquela célebre e histérica documenta. O
comentdrio do Stéphane ¢, obviamente, de que nio poderfamos reconhecer

a pintura do Delacroix como uma antevisao do que o Jeff Wall faria; pelo
contrério, focalizando o ponto de erupgao no presente, quanto mais esse
ponto for generoso, mais capacidade nés teremos de fazer essa retroperspectiva
e reconhecer, no passado, momentos interessantes, com possibilidades de
ressonincia com o momento presente.

Eu achei isso superinteressante, e vocé traz essa questdo do passado,
fechando o ciclo; ele abrindo e vocé fechando. Acho essa questdo do passado
muito interessante, e o fato de vocé trazé-la reafirma em mim uma real
necessidade de trabalhar mais profundamente e verticalizar essa questao. Outro
ponto ¢é com relagdo a artemidia, eu acho fabuloso ouvir vocé se posicionar
dessa maneira, de uma forma sincera, clara e objetiva, porque de fato ¢ isso
que acontece. Esse grupo da artemidia, inclusive, estd fazendo considerdveis
estragos na Escola de Belas Artes, por exemplo, e no meio académico,
porque mais que um pequeno grupo, estd se tornando um grupo de lobby,
manipulando poderes académicos, e chamando de arte situagdes que nos

colocam como ratinhos de laboratério.

EDUARDO DE JESUS: E, eu sou superligado na artemidia, e acho que ela tem

as questoes tipicas dela. Agora, historicamente, também hd que se conseguir
compreender isso, a prépria histéria da arte também tem que dar conta
disso. Isso j4 nio é tdo novo mais, o Rauschenberg fez experimentos em arte-

-tecnologia em 1968. Ele e outros, nesse centro que tinha em Nova York,



chamava ear (Experiments in Art and Technology). Tem uns que sao da
artemidia, os midia-artistas hardcore (expressio que alguns criticos usam), e
tém aqueles outros que sio globalizados, que nio sao tao pesados, e ai fica uma
tensio entre eles o tempo inteiro, e isso eu acho bem complicado.

Vocé pensa assim: o Cory Arcangel, artista americano, trabalha no
campo da artemidia zambém. Na verdade, o meu posicionamento em relagio
a artemidia é que eu jd vi isso acontecendo com o video. Teve uma Bienal em
que o video era um anexo, em 1994, a 222 Bienal de Sao Paulo. Eles fizeram
uma bolha infldvel e colocaram todas as videoinstala¢oes nela, inclusive algumas
importantissimas; tinha o Gary Hill, o White Devil, do Paul Garrin, que era
uma instala¢io interativa incrivel.

Entlo, tinha a arte e tinha o video. E outra coisa — isso é uma primeira
questio, porque a gente estd totalmente dentro do circuito da arte agora, e nio
tem mais ‘videoartista'. Eu me lembro de videoartistas falando comigo nos anos
1980, eu era bem jovem, estava comecando quando tudo comegou, e os caras
falavam assim: “Artista tem galeria, videoartista tem distribuidora”. Isso ficou no
passado, nio faz mais sentido.

E outra questao: quando esses meninos que nasceram agora, como a minha
filha Alice, que tem onze meses, quando eles tiverem vinte anos, serd que, para
eles, vai fazer diferenca se eu estou trabalhando com soffware ou se eu estou

pintando ou fazendo fotografia?

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Eu acho interessante vocé saber um pouco sobre a
histéria da pintura, e de como a técnica se desenvolveu. Agora, isso justificaria
vocé ainda manter esses pequenos currais? Porque a linguagem, ela é universal,
a expressao, a expressao poética, a urgéncia de se expressar, ela é humana, e nés
sabemos que, para isso, nao existe compartimento suficiente. Eu vejo isso como

bastante sintomadtico.

EDUARDO DE JESUS: Acho que o préprio circuito ji comegou a dar conta disso.
Tem uma produgio ligada a tecnologia de alto nivel e que estd totalmente
inserida no circuito da arte, que pode ficar perto de uma pintura que vai ter
um didlogo legal, como o Rafael Lozano, o canadense-mexicano, a obra dele
era o Armazém de pulsagoes, Pulse Room. Vocé chega numa coisa, tem cem
lampadas incandescentes colocadas, piscando, cada uma numa frequéncia, e af
vocé encosta sua maio, o seu batimento cardiaco é transferido para a primeira
lampada. Depois todas as limpadas apagam e a sua limpada vira a primeira
lampada da sequéncia de cem lAmpadas. Entao, quando vocé olha para a
lampada, é o cora¢io de todo mundo que passou ali, é muito bonito isso, nao

tem soffware, nao tem bula.

O Cory Arcangel, eu acho que é outro assim. Quando ele pegou o cartucho
do Super Mario Bros., abriu o cartucho, mexeu nele, e tirou tudo, menos o céu.
Entédo fica o céu azul com as nuvens passando, mas sem nada acontecer, ficou
o céu — um comentdrio do Magritte, em game. E uma operagao supersimples,
mas muito potente.

E eu vejo, assim, o Pablo Lobato daqui, a exposicio que ele fez no Inimd,
que ele ia exterminando os arquivos dele, sio operacoes potentes no campo
da artemidia. E, pouco a pouco, a prépria geracio de curadores também
vai conseguir renovar e peneirar isso, porque o campo da artemidia tem
umas peculiaridades. E muito experimental, e é legal pensar que ¢ muito
experimental, mas nio dd para vocé montar exposi¢io com isso, tem que pensar
em outro formato.

Entéo, eu penso muito assim... Aqui na cidade, tem um espago que
¢ esse do [André] Mintz, da Aline X, e do [Pedro] Veneroso, o laboratério,
Marginalia+lab, ali tem uma proposta legal. Nio estd no cubo branco, nio tem
label de arte, é uma experimentagao, tem hora que ¢ infiltrar na vida social, na
intervengao mesmo, ai eu acho que tem coisas bacanas. Agora, por exemplo,
esse 14, de Sao Paulo, FILE, Festival Internacional de Linguagens Eletronicas. Eu
prefiro a Disneylandia. Interativo, assim powerful, essa coisa de jogo é muito
melhor do que vocé ficar naquela coisa que nio é nem uma coisa nem outra,
mas ¢ espaco expositivo.

No Prémio Sérgio Motta deste ano, a construgio da coisa quem dirigiu foi
a Giselle Beiguelman, que estd com essa ideia na cabega. Se vocé olhar para o
tipo de pessoa que ganhou l4, aponta para essas histérias, para uma pergunta,

e eu acho que inevitavelmente daqui a uns vinte anos, alguém vai dizer: “Nao,
querido, isso af vocé ndo pode mexer, porque isso ai no é material para arte”.
“Mas como assim? Eu cresci com isso!” Tem uma geragao que, daqui a vinte
anos, vai produzir arte com os dispositivos comuns de agora, como vai ser? Os
caras vao misturar pintura com... tudo.

E a gente vai ficar mais afundado nessa ideia em que eu tenho acreditado
bastante, que ¢ da Rosalind Krauss, que ¢ essa ideia de uma condigao pds-midia:
nao se vai definir a natureza de um trabalho pelo suporte. Tem gente que fala
assim: “Ah, se nio for interativo, nio serve”. Como assim? Acho o cimulo da
ignorancia, qualquer pessoa que vira o olho para a pintura, é a mesma coisa que
virar as costas para o cinema. Ignorancia! Tudo que ¢ do cinema, tudo que vem
da pintura... Imagina vocé, como historiador, o Stéphane, quantas referéncias
de pintura a pessoa nio maneja? Eu realmente acho que esse negécio vai mudar.
E estranho perceber isso, mas o cinema ¢ a sétima arte, mas ele foi tirado da
arte. Nas escolas, o departamento de cinema ¢ longinquo do departamento de

artes pldsticas, nio hd nenhum didlogo.



AUDIENCIA (MARCOS HILL): Vocé reconhece isso como um fenémeno brasileiro ou

como um fendmeno mundial, e vocé atribui isso a que tipo de interesse?

EDUARDO DE JESUS: Eu nao sei dizer. Acho que é mundial. Pelo que eu ando
lendo — hd um critico inglés, Mark Nash, curador que veio do cinema, e fala

muito disso. Nao sei, acho que é um fen6meno mundial, e ¢ lastimével.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Como fingir que nio se passou pelo Fellini, por

Pasolini, Visconti, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa...?

EDUARDO DE JESUS: E serd que isso ndo despertou nada na arte? Serd que isso nio
fomentou outras formas de imagindrio?

Olha para a pintura da Carol [Carolina Caliento]. Tem um didlogo,
tem uma visualidade ali. O PJota mesmo, 14 do Videobrasil, é uma pintura
que ¢é toda contaminada. Essa do Rodrigo Bivar... Tem umas coisas que a
histéria da arte esqueceu, por exemplo, o Spiral Jetty, do Robert Smithson.
Quando ele fez, a galeria dele na época passou o filme um més, ficou passando
na sessdo das duas, das quatro, seis, oito, durante um més. Uma galeria
fechou toda e virou um cineminha para passar um filme, e o filme nao era
um documentdrio. Quando vocé olha para aquele filme do Spiral Jetty, ele
transcende a questio do documentdrio, e muito, tem muito mais cara de
videoensaio, de um conceito mais contemporineo, mais de agora, do que
aquilo que as pessoas faziam na época. E é uma pena que o Smithson tenha
morrido, porque ele certamente ia problematizar esse nio lugar que ¢ a galeria,
esse non-site, como as obras dele diziam.

O Parreno, por exemplo, e o Douglas Gordon, quando fazem um filme,
todo mundo conhece. Mas esses caras estdo na galeria jd hd mais tempo. Eu
acho que os artistas também querem, de uma forma bem legal, apagar o fogo
com gasolina, ficar na galeria e fazer filme para passar no cinema também, e
aqui a gente tem uns exemplos: o Karim Ainouz é um, ele e o Marcelo Gomes
ja fizeram instalagio que estava na Bienal, ele também faz fotografia... Tem o

Cao, tem um monte.

AUDIENCIA: Eu vejo isso também, da separago entre as artes plésticas e o
cinema acontecer, e sinto também que tem um tradicionalismo pesado na

sala de cinema. Houve muita experimentag¢io no audiovisual com vdrias
materialidades, com video, mas dentro da sala de cinema... Fico curioso sobre
se alguém j4 fez alguma coisa diferente com a forma de projecio, se algum
cinema foi proposto como uma performance, uma musica ao vivo, se isso

acontece, ou se o cinema estd com uma forma muito tradicional.

EDUARDO DE JESUS: E uma pergunta muito boa. Historicamente, desde

sempre teve essa ideia de mudar o modo de projegdo. O Abel Gance, nos

anos 1930, salvo engano, jd projetava em trés telas. Nos anos 1960, teve

uma movimentagio muito grande, porque, por exemplo, quando o video foi
descoberto, no comego dos anos 1960, demorou um pouquinho para ele se
popularizar. S6 quando apareceram as cAmeras portdteis, em 1964, 65, ¢ que
se popularizou, e, mesmo assim, um projetor de video que a gente estd usando
aqui agora era uma coisa supersofisticada, que pouca gente tinha.

O Nam June Paik, por exemplo, as primeiras producoes dele nao foram
em video, foram em pelicula, porque nio tinha jeito. Quando ele trabalhou
com a televisio, foi com a televisio-televisio mesmo, era a televisio recebendo
as ondas eletromagnéticas que geram a imagem e um {m3 ali em cima,
distorcendo. Nao tinha gravacio. Entio demorou um pouco. Mas, nesse mesmo
processo, muita gente j4 estava de olho nessa ideia, de um jeito de deslocar
essa forma de assistir a um filme. Um bem conhecido ¢ o Stan VanDerBeek.
Nos arredores de Nova York, ele fez um domo, uma coisa redonda, e ele fazia
performance com filme. Um que ele fazia, que era o mais conhecido, era o
Moving Movies. Ele pegava os performers todos de roupa branca, e, com um
projetor de Super-8, projetava no corpo deles, e eles ficavam andando. Isso é
um movimento constante, que habitou a artemidia fortemente no comego,
inclusive com a ideia do panorama. Isso de mudar o esquema de projegao

parece que éo quc movimentou tudo.

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): Tem também um filme do John Waters que

tinha cartela de cheiros.

EDUARDO DE JESUS: Cheiro! John Waters, esse que fez |4 o Pink Flamingos, né?
Um filme super #rash, 14 nos anos 1970... E vinha uma cartela de cheiro, que
indicava “raspe”, ai vocé fazia assim com a unha e era tipo esgoto, merda, mau
hdlito, suor... vocé ficava sentindo o cheiro, porque cinema néo tem cheiro.
Isso é uma coisa que fez com que o passado ficasse limpo. E interessante a gente
pensar isso. Os filmes de Roma...

Agora voltando a sua questdo, sempre houve esse desejo de romper. E talvez a
gente até possa pensar: essa volta do 3-D do Avatar para cd, acho que diz respeito
também a isso, porque como o modo de consumir audiovisual domesticamente
ficou muito bom — vocé é jovem, vocé nem deve lembrar isso, mas a gente via
filme em vHs. Quando a gente pensa agora em ter um home theater incrivel com
um blu-ray, com som surround. E muita qualidade de imagem para ter dentro de
casa. Isso afasta as pessoas do cinema. Entdo a estratégia foi o 3-D, para fazer com

que mudasse o modo de exibi¢do, tem muita coisa nesse meio.



AUDIENCIA (MARCOS HILL): Edu, vocé nao acha que a onda de cineclubes nos anos

1970 teve a ver um pouco com isso, de alguma maneira?
EDUARDO DE JESUS: Tem a ver com isso, fortemente.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Em Paris, fui a uma sessao que é muito famosa. Um
dia da semana que as pessoas vao, ¢ como um drive-in sem carro, as pessoas
pegam umas cadeirinhas de armar e montam num gramado enorme, e na frente

tem uma puta tela.

EDUARDO DE JESUS: Isso aqui para a gente é bem pouco comum, na Europa ¢é
bem comum, assim: cine na piscina... Em Sio Paulo e no Rio, tem essa coisa
de fazer essas proje¢des ao ar livre, mas é um negécio que nio ¢ despretensioso

como ¢ essa que o Marcos Hill falou, ou o cine na piscina.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Em Veneza também, eles armam umas estruturas
efémeras, como se fosse um circo, e, no centro, uma tela, ao ar livre também,

no verio italiano.

EDUARDO DE JESUS: Aqui a gente precisava fazer isso. Eu sinto que a sala
Humberto Mauro parece um odsis no meio dessa paisagem trdgica que a gente
estd vendo no cinema em Belo Horizonte. Porque tudo virou mega, plus. Incrivel.
E, para passar no shopping center, a gente vé filme de shopping
center. Desculpe, eu tenho o maior carinho pelo Belas Artes, mas ele estd
absolutamente sucateado, as cadeiras sdo ruins, o banheiro é péssimo, a projecio
é ruim, nio tem um minimo de elegincia. Entao o filme acaba, vocé ainda estd
naquele... “Nossa, que filme!” Ai, acende a luz, vocé diz: “Nossa! Queimou
minha retina, cortou a minha onda”. Vocé est4 ali todo envolvido no filme
ainda, nem ir subindo a luz aos pouquinhos? No shopping center, eu ji vi o
Cao falando isso numa entrevista: quando o filme termina, ele fica em vocg,
e vocé tem que sair do cinema e andar na rua, af sai do cinema e cai num
shopping, parece que o filme nio continua. Shopping center é um lugar muito
chato, feito para comprar.
Essa pergunta sua é muito boa, isso é uma coisa que a gente gosta muito
de ver. Saudades da Ménica Cerqueira, do Cine Humberto Mauro, do Savassi
Cineclube e do Cine Imagindrio. Eram outras propostas de cinema. Agora, para

mim, de cinema, nesta cidade, sé a Sala Humberto Mauro, infelizmente.

AUDIENCIA (FABIOLA MOULIN): Acho que tem uma questdo que merece um olhar

mais aprofundado, que é sobre essa produgio de audiovisual. Porque eu acho

que ¢ essa ideia da imagem do audiovisual, que nio é exatamente imagem em
movimento, ¢ o slide, chega no espago expositivo... hd experiéncias no final dos
anos 1960, inicio dos anos 70, que talvez ainda tenham muito a revelar.

Tem uma experiéncia que eu acho que é muito significativa, um trabalho
do Frederico Morais, que é A nova critica. Ele faz um comentdrio critico sobre
as inser¢oes ideoldgicas dos filmes através de um audiovisual. Fazer isso usando

o audiovisual como linguagem, eu acho que é algo que merece ser visto.

EDUARDO DE JESUS: Eu também acho; eu nio conhego o Frederico pessoalmente,
queria muito conhecé-lo e conversar com ele sobre isso. Porque o texto dele no
livro da Gléria Ferreira e algumas coisas que eu fiquei cagando dele, sobre esse
aspecto do audiovisual, sio muito importantes. Acho que foi uma entrada, nio
muito pacifica — porque tinha aquele trambolho 14, dos projetores todos, eles
faziam barulho, do projetor trocando o slide.

Pelo livro da Gléria, a organizagio desses quatro textos — a expoprojegio,
depois o Frederico com os audiovisuais, o Plaza e depois a videoarte do Zanini
—, ndo se tinha certeza nem da palavra ‘audiovisual’, hoje em dia a gente chama
de audiovisual até para fugir do suporte, e inevitavelmente tem essa conexio
com o passado. Um dia eu estava em uma conversa como essa, e usei a expressio
‘audiovisual’, tipo ‘a produgao audiovisual contemporanea’, e uma pessoa da
plateia levantou essa questdo, falou: “Mas quando vocé fala em audiovisual, vocé
estd falando disso agora ou daquele do passado?” Engragado que aquilo é do
passado, mas parece que fala de agora. Porque eles nio falavam s/ide, diapositivo
ou projegio de slide, eles falavam awudiovisual, e parece que jd estava antenado

com tudo que ia acontecer de no ter uma especificidade do suporte.

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Inclusive aqui, em Belo Horizonte, nos anos 1970,
houve uma produgio considerdvel de audiovisuais, da Beatriz Dantas, que foi
minha colega, professora l4 na escola de Belas Artes. O Paulo Zanini escreve

o texto dele, dos anos 1970, sobre aquela famosa ‘Histéria da arte no Brasil’,

e ele cita todos os produtores de audiovisual, e d4 especial aten¢io ao niicleo
Belo Horizonte. E acho que quase ninguém aqui jd passou por uma experiéncia

estética de assistir a um audiovisual.
EDUARDO DE JESUS: Eu sé vi uma dnica vez, é incrivel!

AUDIENCIA (MARCOS HILL): E incrivel e emocionante, imersivo. Eles desenvolveram
um dispositivo de diluir uma imagem na outra, com altissima qualidade sonora,
com locutores profissionais, que falavam um portugués superbonito de se ouvir,

com textos poéticos...



EDUARDO DE JESUS: E, falando isso ai, estou olhando para a cara dessa mogada
aqui, isso era uma loucura de pensar — com gravador de fita cassete, com

projetor de slides!

AUDIENCIA (MARCOS HILL): Valeria a pena organizar uma mostra de audiovisual,

seria bacanérrimo.

AUDIENCIA (MARCO PAULO ROLLA): Eu morei na Europa, no periodo de 1998 a
2000, mais ou menos, e, nesse perl’odo, eu vi um retorno enorme disso...
projetor de slides, com sensor de ziming... Tem muita coisa. Inclusive o Ulay, o
ex-marido da Marina, tem trabalhos audiovisuais. E outros artistas. Existe uma
série de novos equipamentos, nesse sentido, sendo produzidos com tecnologia

de timer, de precisao, e existe uma nova producao nesse sentido.

AUDIENCIA (FABIOLA MOULIN): E uma parte dessa produ¢io que o Marcos Hill

comentou, Beatriz Dantas e Mauricio Andrés...

[Fim gravagio - sem registro da fragao final da palestra.]
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Tres calaveras | JAVIER CALVO
Fotoperformance e audio, 70 x 105 cm
2011

[Titulo ndo informado] | JULISSA MONCADA LOPEZ
2011

I 'It'l'-ﬁ;-
IR T

TR T

162 Conversas | ExPosIGAO SAO PAULO (CA-BRA)




Gruta: exercicio auto=intitulado | RAtﬁsiEL VERSIEUX

Sem titulo | DENISE HUEZO ‘ Instalacao; chapa me?’é‘t@a, cimento, resina, madeira

Trés dipticos, colagem e fotografia (36 x 28 cm, jgl*o_de tinta sobre papel de
(Dimensdes nao informadas) algod&o); 120 x 110x 110cm HE_! i A

2012 e —— ! 2011
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Sem titulo (detalhes) | ALEJANDRO FLORES
Desenho transferido por papel carbono sobre papel
Triptico, 24 x 42 polegadas




Sol ocluso - Estudos sobre o siléncio,

numero 1 | MARC DAVI

Acdo, instalacao + audio E !
2011

[Fotos:Luiza Palhares]
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Andncio 1 e Andncio i (detalhes) | CAROLINA CALIENTO.
Tinta acrilica sobre tela y

80 x 80 cm cada

2011
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Alguns centimetros de matéria atmosférica inspirados,
expelidos e digitalizados | INACIO MARIANI

Duas fotografias montadas em moldura caixote com vidro

66 x 93 x 5 cm cada

2011

Bandeira #3 e Bandeira #2, da série Semi-Finais | FERNANDO PIRATA
Fragmentos de tecido costurados, 160 x 70 cm cada
201 %y

Eu odeio tinta acrilica (detalhe) | CAROLINA
Oleo e colagem sobre te_lﬁ_ l = ."::.
40 x 80 cm cada -
2011 ol

e
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Degradacion | JA\MEF: CALVO
Fotografia impressa em tela, 250 x 80 cm

2011 r [



La historia sin fin | FABRIZIO ARRIETA
Acrilica sobre 18 paginas de livro,
poliptico 45 x 158 cm

2011
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(Titulo nao informado) | GUILHERME PETERS
Video
2011-12

1/2 ambiente | SARA LAMBRANHO
Video, 2'32”
2011

Crénio de cachorro | FERNANDO PIRATA
Stencil, ([dimenso6es nao informadas)
2011 [obra ndo incluida na exposicao]
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Miscel@nea | ARTISTAS EXPOSICAO CA-BRA
Instalacao, Galeria Vermelho (sp)
2011-12
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CE‘YA 10an0s Conversas

O CEIA - Centro de Experimentag&o e Informagé&o de Arte — e a Fundagéo
Clévis Salgado convidam para a exposi¢éo do Projeto Conversas.

A exposicéo, comemorativa dos dez anos de atividades do CEIA, retine
obras de artistas selecionados para a Residéncia Artistica CEIA / Fundacéo
Clévis Salgado e de artistas convidados para a Residéncia CA-BRA.

Residéncia CEIA / Fundag&o Clévis Salgado:
ESTANDELAU DOS PASSOS + LUCAS CARVALHO + MARIANA ROCHA

Residéncia CA-BRA:
INACIO MARIANI + MARC DAVI + RAQUEL VERSIEUX + SARA LAMBRANHO

Periodo: 24 de janeiro a 3 de marco de 2012

Horario: terga a sabado, das 10h as 21h

Local: Galeria Hideo Kobayashi | Centro Cultural Usiminas
(Av. Pedro Linhares Gomes, 3900, Shopping do Vale do Aco
Bairro Industrial - Ipatinga, MG)

Informagdes: (31) 3829 9654 | (31) 8673 3296 | www.ceia.art.br

Curadoria: Marco Paulo Rolla e Marcos Hill
Assisténcia de curadoria: Marcel Diogo

Coordenagéo de produgao executiva: Patricia Matos
Fotografia: Alex Lindolfo

Arte grafica - Avelar Gandra

IMPRESSO
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CE?A 10an0s CONVersas

O CEIA - Centro de Experimentagéo e Informagcéo de Arte — e a Fundagéo
Clévis Salgado convidam para a exposicéo do Projeto Conversas.

A mostra, comemorativa dos dez anos do CEIA, reline obras dos artistas
selecionados para a Residéncia CEIA / Fundagéo Cldvis Salgado (realizada
ao longo do segundo semestre de 2011, no Centro de Arte Contemporanea
e Fotografia, em Belo Horizonte).

Artistas selecionados | Residéncia CEIA / Fundagéo Clévis Salgado:

ESTANDELAU + LUCAS CARVALHO + MARIANA ROCHA

Abertura: 13 de margo de 2012, as 20h
Periodo: 14 de margo a 29 de abril de 2012

Horario: terca a sabado, das 9h30 as 21h; dom , das 16h as 21h

Local: Centro de Arte Contemporanea e Fotografia,
Fundagé&o Clévis Salgado
(Av. Afonso Pena, 737 — Centro, Belo Horizonte, MG)

Informagc@es: (31) 3222 6917 | ceia.art.br | fcs.mg.gov.br

Educativo per e genda nto para grupos:
Informagi 31) 9
De segund a, das 9h30 as 12h30 e das 14h as 17h

IMPRESSO

n e rS a.S (exposicao Belo Horizonte)
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Vistas exposicao Belo Horizonte
(Centro de Arte Contenporanea e
Fotografia da Fundac&o Clévis Salgado)




Mostra comemorativa ceia 10 anos
(documentarios e pecas gréficas projetos/eventos
realizados entre 2001 e 2011)
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Mostra comemorativa ceia 10 anos
(documentarios e pecas graficas projetos/eventos
realizados entre 2001 e 2010)

Sem titulo | MARIANA ROCHA
Trés aquarelas sobre cartas de manobra nautica
2012

h
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Preparacao para Ling Chi v | MARIANA ROCHA
Aquarela sobre papel de arroz, 210 x 160 cm
2011

N
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. | Manualipictérico | LUCAS CARVALHO
A *Ins,!-!a[é'g'éo interativa, dimensdes
variaveis expansivamente

2012

E . UTtos E I Ty ! e . !
] L i 9 . 2 S— — -
"nNc , Q M 1 ~



e

1 i
Ay Lt g [

Um e quatro extintores | LUCAS CARVALHO
Instalacao
2012

Extintor ). [Do lat. Extinetore ] Adi. 1. Que extinzus Sm

inedndio de pelgusnas proporce
portitil de segurnncn, com o
empregude na contencilo do als

loenlizado o utilizndo numo situne
il pien eliminge pr
do abterne n quimion o
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Desvio para o azul | MARC DAVI
Instalacao
2012



Co-Criacao | INACIO MARIANI
Nove fotografias montadas em moldura caixote com vidro
41 x 34 x 4 cm cada

2011

Sem titulo | MARIANA ROCHA
Fotografia, 70 x 50 cm cada
2012

Disjecta | MARIANA ROCHA

Mesa preta com 0ssos cobertos de bet
e cinco desenhos sobre pape‘l arbo
desenhos 32 x 40 cad
aprox. 40 x 90 x 40 cm
2012




\

Quatro dimensoes de paisagem | RAQUEL VERSIEUX T

Acdo (trés dias) e instalacdo; mesas:
27 x41x27cm,35x51x35cmeb0x 76 x50cm;

instalacao: 5x 6 x3 m

2012
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Chaves de seguranca | LUCAS CARVALHO
Instalacao, 16 elementos de 25 x 8 x 4cm,

dispostos em linha por parede de 8 m.
2012
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las de votacao,

Objeto interativo, quadro de |
contendo arrecadacao financeira
pelos visitantes da exposicao, 60 x
2012

Sem titulo | MARIANA ROCHA
2012




! - ""‘"‘"*'“Te'rra Firme Riddim - Movimento de um

homem sO | ESTANDELAU

Instalacao; quinze desenhos, onze bandeiras,
duas flamulas e um radio que reproduz
varios sons ouvidos pela populacao de

Ibirité, compilados e rearranjados, em loop;
dimensoes variaveis. Desenhos: acrilica,
guache nanquim, marcadores e lapis sobre
papel; 35 x 45 cm.

2012
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Equacdo ESTANDELAU
Seis recip ontendo terra coletada em
percursos imites territoriais da cidade
de Ibirité tados em dleo, dgua e alcool;
etV
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SOBRE INTERLOCUTORES
(RESIDENCIAS CEIA/FCS E CA-BRA)

+ PALESTRANTES

ANDRE BRASIL

Pesquisador de comunicacdao e cinema, interessado nas relacdes
contemporéneas entre politica e estética. Doutor pela urrs (Universidade
Federal do Rio de Janeiro), é professor do Departamento de Comunicacao
da urmc (Universidade Federal de Minas Gerais). Vive e trabalha em Belo
Horizonte.

CLAUDIA FONTES

Artista visual e consultora de arte e cultura. Teve sua formacao como artista
em Buenos Aires (Argentinal. Foiresidente (pés-graduacdo) na Rijksakademie
van Beeldende Kunsten em Amsterda, Holanda. Realizou exposicoes
individuais, em Buenos Aires, no ici (Instituto de Cooperacién Iberoamericana),
no Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires (Mambal), na galeria
Luisa Pedrouzo e na Ignacio Liprandi Arte Contemporaneo. Sua obra integra
colecoes privadas e publicas na Argentina e em paises da Europa. Claudia
foi uma das artistas ganhadoras do concurso publico realizado para o
parque de esculturas Parque de la Memoria, em Buenos Aires, onde realizou
Reconstruccidn del retrato de Pablo Miguez — atualmente instalada sobre as
aguas do Rio de la Plata, na parte norte da cidade de Buenos Aires. Depois de
ter se formado e trabalhado na Argentina, agora vive e trabalha em Brighton,
Inglaterra.

CRISTIANA TEJO

Coordenadora-geral de Capacitacdo e Difusdo Cientifico-Cultural da Diretoria
de Cultura da Fundacao Joaquim Nabuco. Cocuradora do 32° Panorama da
Arte Brasileira do mam-sp e curadora do Projeto Made in Mirrors (intercambio
entre artistas do Brasil, China, Egito e Holanda). Foi diretora do Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhdes (2007-2008); curadora de artes plasticas
da Fundacdo Joaquim Nabuco (2002-2006), do Rumos Artes Visuais do ltad
Cultural (2005-2006), curadora visitante da Torre Malakoff (2003-2006)
e curadora do 46° Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco (2004-2005).
Cocuradora de Brazilian Summer Show - Art & the City (Museu Het Domein,
Holanda, 2009), com Roel Arkenstein, Futuro do presente (Itat Cultural, 2007),
com Agnaldo Farias, e Art Doesn't Deliver Us from Anything at All (acc Galerie,
Weimar, Alemanha, 2006), com Clio Bugel, Charlote Siedel, Paz Aburto e Frank
Motz. Publicou Paulo Bruscky - Arte em todos os sentidos (2009) e Panorama do
pensamento emergente (2011). Vive e trabalha no Recife.

DANIELA BERSHAN

E artista visual, idealizadora e coordenadora da iniciativa independente de
artistas rrruck, sediada em Amsterda, Holanda. Graduada em artes plasticas
pela Gerrit Rietveld Academy, Amsterda. Participou de importantes eventos
de artes visuais e exposicoes, entre eles: No Exit, Kuinstlerhaus Graz, Austria
(2008); Moving Worlds, Trienal de Luxemburgo (2010); Disonancias, eits, Bilbao,
Espanha (2008); Artist Talk, Capacete, Riocenacontemporanea, Festival
Internacional de Teatro - em parceria com Jonas Ohlsson -, Rio de Janeiro
(2007). E integrante do grupo musical Baba Electronica. Vive e trabalha em
Amsterda, Holanda.

DORA LONGO BAHIA

Artista multimidia. Possui graduacao em Licenciatura em Educacao Artistica
pela Fundacio Armando Alvares Penteado (1987) e doutorado em Artes pela
Universidade de Sao Paulo (2010). Atualmente é professora da Fundacao
Armando Alvares Penteado. Expds seu trabalho na xxvii Bienal de Sdo Paulo
e navi Bienal de Havana, Cuba, além de paises como Holanda, Franca, Cuba,
Venezuela, Africa do Sul, India, Bélgica e Suica. Participou de residéncias
artisticas em: Fordsburg Artists’ Studios (The Bag Factory) - Joanesburgo,
Africa do Sul, em 2004; Carribean Contemporary Art 7 (cca7) - Port of Spain,
Trinidad y Tobago, 2004; Ecole Cantonale d’Art du Valais - Sierre, Suica, 2001;
Taller Internacional de Artistas La Llama — Hacienda Tacata Arriba, Caracas,
Venezuela, 2000; Rijksakademie van Beeldende Kunsten - Amsterdam,
Holanda, 1999; Cité Internationale des Arts - Paris, Franca, 1998. Recebeu
em 2010 o Prémio cares de Tese na &rea de Artes e Musica, em 2008 o prémio
Cifo, Cisneros Fontanals Art Foundation, em 2002 o 30 Prémio Cultural Sergio
Motta, Fundacao Sergio Motta, em 1997 foi premiada no v Festival Mix Brasil
da Diversidade Sexual 97, Mix Brasil, Sao Paulo, e em 1997 no v Salao mam-
Bahia, Museu de Arte Moderna da Bahia.

EDER SANTOS [artista convidado residéncia ca-Bra]

Formado pela Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, é um
dos precursores da arte em video no Brasil, explorando essa midia desde
a década de 1980. Realizou exposicdes individuais tanto no Brasil como no
exterior, entre elas Galeria das Almas | Altar das Virgens, Centro Cultural
Banco do Brasil, Brasilia e Rio de Janeiro (2009); e Roteiro Amarrado,
Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro (2010). Participou também
de diversas coletivas, como a Biennial of Contemporary Art, Lyon, Franca
(2004); Videoformes: Vidéo & Noveaux Médias dans L'Art Contemporain,
Franca (2005); Biennale Internationale de la Photographie et des Arts
Visuels, Bélgica, (2006); Panoramas do Sul, 17° Festival Internacional de
Arte Contemporanea Sesc-VideoBrasil (2011); Liverpool Biennial, Inglaterra
(2012) e Los Habladores: narrativas en el arte contemporaneo internacional,
Bogota, Colombia (2013). Recebeu bolsas de estudos e apoios culturais, entre
eles da Vitae Apoio as Artes, Educacdo e Promocao Social (Brasil); Danish
Film Institute Workshop Festival (Dinamarca) e Fundacées Rockeffeller /
MacArthur / Lampadia (Estados Unidos). Sua obra faz parte de colecdes como



a do Centre Georges Pompidou, em Paris, e a do Museum of Modern
Art em Nova York, além de importantes acervos nacionais. Vive e
trabalha em Belo Horizonte, Brasil.

EDUARDO DE JESUS

Graduado em comunicacao social pela puc Minas, mestre em
comunicacdo pela urvc e doutor em artes pela eca/usp. E professor
do programa de pds-graduacao da Faculdade de Comunicacao e
Artes da puc Minas. Faz parte do Conselho da Associacao Cultural
Videobrasil. Coordenou e atuou como curador dos projetos Circuito
Mineiro de Audiovisual e Imagem-pensamento. Atuou como curador
na exposicao Dense Local no contexto do festival Transitio-mx (Cidade
do México, México, 2009) e Esses espacos (Belo Horizonte, 2010).
Publicou texto sobre a cena brasileira de artemidia no newsletter
(#100) do i1sea — International Society of Electronic Arts e no livro
Estética, ciencia y tecnologia - creaciones electronicas y numéricas,
organizado por lliana Hernadndez Garcia, da Universidade Javeriana
(Bogota, Colémbia) sobre Eduardo Kac.

INES LINKE

Artista plastica e cendgrafa, nascida em Freiburg, Alemanha, vive e
trabalha em Minas Gerais desde 1996. Graduada pela Universidade
de lowa, mestre e doutora pela urme e professora adjunta da ursJ.
Trabalha em diversas midias e atua no campo de artes cénicas e
artes visuais. Em 2006 iniciou parceria com Louise Ganz com quem
formou o grupo Thislandyourland. Entre suas exposicdes e projetos
recentes estao: Jornada: projeto alterado, Performance, corpo,
politica, Brasilia (2013), Clareiras, Microprojetos Rio Sdo Francisco,
Rio Acima (2013);0utros Lugares, Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte (2012); Cozinha Temporaria: pelos Quintais do Jardim
Canada, Residéncia Artistica no Centro de Arte e Tecnologia Jardim
Canada, Nova Lima (2012); Area a Construir, Noite Branca, no Parque
Municipal, Belo Horizonte (2012); Expedicdo na Bahia, Rede Nacional
Funarte ArtesVisuais (2011/2012); BikeFoods, Esculturas Urbanas, Sao
Paulo (2011); Muro Jardim, Muros: Territérios Compartilhados, Belo
Horizonte (2011); Praia Atlantico Clube e Como Pular a Cerca, Matizar,
Rio de Janeiro (2010); Praia, Tirana International Contemporary Art
Biannual, Albania (2009).

MARCO PAULO ROLLA

Nasceu em Sao Domingos do Prata, Minas Gerais, vive e trabalha
em Belo Horizonte. Artista plastico, performer e mestre em artes
pela Escola de Belas Artes da urme. E criador, coordenador e editor
do ceia (Centro de Experimentacdo e Informac&o de Arte), em Belo
Horizonte. Seus trabalhos encontram-se em colecdes como a do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Instituto Itad Cultural de Sao
Paulo, Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte e Funarte do
Rio de Janeiro.

MARCOS HILL

Artistavisual, historiador da arte e curador independente. Concluiu
mestrado em histéria da arte pelo Instituto de Arqueologia e
Histoéria da Arte da Universidade Catdlica de Louvain (Louvain-la-
Neuve, Bélgica) (1990). E doutor em artes pela Escola de Belas
Artes da urmc (2008), e professor dos cursos de graduacao e pds-
graduacao da mesma instituicao. Criou e coordena, juntamente
com o artista plastico Marco Paulo Rolla, o ceia (Centro de
Experimentacao e Informacao de Arte) desde 2001. Vive e trabalha
em Belo Horizonte, Brasil.

STEPHANE HUCHET

Historiador e tedrico da arte. Professor na Escola de Arquitetura
da Universidade Federal de Minas Gerais. Pesquisador do cneq.
Membro do Comité Brasileiro de Histdria da Arte. Vive e trabalha
em Belo Horizonte.



SOBRE ARTISTAS RESIDENTES PROJETO CONVERSAS
(RESIDENCIAS CEIA/FCS E CA-BRA)

ALEJANDRO FLORES (Managua, Nicaragua, 1986)

Estudou design grafico na Universidad Politecnica, e artes na Escuela Nacional
de Artes Plasticas, ambas na Nicaragua. Participa do Ejercito Videasta Indio
Latinoamericano e.v..L. € € integrante da banda sonora Comboplatanito.
Participou, entre outras, das exposicdes: xxxi Bienal de Pontevedra (2010) e v
Bienal de Artes Visuales Nicaraguenses (2009).

CAROLINA CALIENTO (S30 Paulo, SP, Brasil, 1982)

Formada em artes pléasticas pela usp em 2007. Reside e trabalha em Sao
Paulo. Atualmente desenvolve sua pesquisa em pintura e colagem, tendo
como referéncia imagens reproduzidas nos meios de comunicacao de
massa. Integrou o grupo Hospede, de 2005 a 2009. Entre as tUltimas exposicoes
de que participou estao o Programa de Exposicoes do Centro Cultural Sao
Paulo e 0 17° Festival Internacional de Arte Contemporéanea sesc _Videobrasil,
ambos em 2010.

DENISE HUEZO (San Salvador, El Salvador, 1987)

Atualmente cursa o uUltimo ano de licenciatura em artes plasticas (pintural
na Universidad de El Salvador. Participou de exposicoes coletivas nos Eua,
Honduras, Guatemala e Costa Rica. Em El Salvador, exp6s no Museo de Arte
de El Salvador, na Pinacoteca Roque Dalton e na Fabri-k. Foi bolsista da
residéncia académica para artistas centro-americanos emergentes Rapaces
2009. Ministra oficinas de bonecos em feltro, Tarde Peluchina, desde 2009.

EDGAR CALEL (Comalapa, Guatemala 1987)

Formado pela Escuela Nacional de Artes Plasticas Rafael Rodriguez
Padilla, na Guatemala, em 2007. Entre as exposicoes que realizou estao
Proyecto Comalapa, no Museo Espilimbergo, Unquillo (Cérdoba, Argentina,
2011); Triangulo c-s-c [centro-sur-caribe), no Ex Teresa Arte Actual (or, México,
2011); La Tierra prometida, na Bienal de Arte Paiz 2010 na Guatemala; +/-
Esperanza, no Museo de Arte y Disefio contemporaneo mapc, em San José
(Costa Rica, 2010); Tiempo y Espacio, no Museo de Arte Contemporaneo de San
Salvador (El Salvador, 2009).

ESTANDELAU (Ibirité, MG, Brasil, 1983)

Formado em ilustracdo publicitaria, editorial e digital pela Escola Casa
dos Quadrinhos, Belo Horizonte, em 2004. Atualmente formando em artes
plasticas na Escola Guignard — uemg, com habilitacao em desenho. Desenvolve
pesquisas tedricas e plasticas tendo o espaco urbano como background. Em
2009 obteve uma bolsa de iniciacao cientifica pelo Conselho Nacional de

Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (cneq) e Escola Guignard (uema), com
o plano de trabalho intitulado Guerrilha visual: imposicdo estética como traco
da existéncia, sob orientacao de Luzia Gontijo Rodrigues. Entre as exposicdes
coletivas de que participou, destacam-se: Mostra Interna na Escola Guignard
— UEMG, em 2008; Parede - 1° Festival de Poster Arte do Rio de Janeiro, em
2009; e, em 2010, Bienal Zero, urmc e Escola Guignard, Belo Horizonte. Vive
em lbirité e trabalha em Belo Horizonte.

FABRIZIO ARRIETA (San José, Costa Rica, 1982)

Formado pelo Conservatorio de Castella, estudou belas artes na Universidad de
las Ciencias y el Arte de San José. Participou de diversas residéncias artisticas
na Europa, América Central e América do Sul. Pesquisa cultura visual, histdria
da arte, questoes sobre autoria e apropriacao, a partir da pintura, fotografia
e video. Participou de varias exposicoes, sendo as mais recentes: 202 edicao
da ArteBa, em Buenos Aires, Argentina; galeria Lu Magnus, em Nova York,
Estados Unidos. Vive e trabalha em San José, Costa Rica.

FERNANDO PIRATA (S30 Paulo, SP, Brasil, 1985)

Graduado em artes plasticas pela Fundacao Armando Alvares Penteado -
FAAP, em 2007. Participou da residéncia Rapaces, em 2009, na Nicaragua, no
instituto Expira La Espora. Participou de varias exposicoes, como as coletivas
vAo, na galeria Vermelho (S3o Paulo, 2010); Ex-it no MARTE — Museo de Arte
de El Salvador (San Salvador, El Salvador, 2010); mostras no Centro Cultural
de Espana en Tegucigalpa (Honduras), na Alianca Francesa em Managua
(Nicaragua), Galeria (ex) Céntrico (Cidade de Guatemala, Guatemala) e
Instituto de México (San José, Costa Rica).

GUILHERME PETERS (Sao Paulo, SP, Brasil, 1987)

Possui um corpo de trabalho que transita entre video, performance e
instalacao. Comecou a estudar artes em 2004, via aulas de pintura com os
artistas Rachel Almeida Magalhaes e Dudi Maia Rosa. Em julho de 2010,
formou-se bacharel em artes plasticas pela Fundacao Armando Alvares
Penteado, orientado pela artista plastica Dora Longo Bahia. Participou de
exposicées como: 82 Bienal do Mercosul (Porto Alegre, 2011); 17° Festival
Internacional de Arte Contemporanea sesc _Videobrasil (Sdo Paulo,
2011); A Sombra do Futuro (Sao Paulo, 2010); duas edicdes da mostra de
performances Verbo, realizada na galeria Vermelho (S3o0 Paulo, 2009 e
2010); foi um dos finalistas ao Prémio epp nas artes (Sao Paulo, 2010) e
participou da publicacido Caderno sesc _Videobrasil #6 — Turista/motorista.

INACIO MARIANI (B. Horizonte, MG, Brasil, 1983)

Graduando em artes pléasticas pela Escola Guignard, Universidade do Estado
de Minas Gerais, desde 2007. Desenvolve pesquisa em diversos meios, entre
os quais se destacam performance, instalacao, fotografia e pintura. Participou
de exposicoes coletivas como: 112 Mostra Interna da Escola Guignard, em
2009; Bienal Zero, em 2010, na galeria da Escola Guignard e na Biblioteca
Central da Universidade Federal de Minas Gerais, ambas em Belo Horizonte.
Vive e trabalha nessa cidade.



JAVIER CALVO (San José, Costa Rica, 1981)

Graduado em arte e comunicacdo visual, com énfase em gravura pela
Universidad Nacional de Costa Rica, da qual mais tarde tornou-se professor,
assim como de outras instituicoes educativas, como o Conservatorio Castella
e E.M.A.l,, entre outras. Exp6s na xxxL Bienal de Pontevedra Utropicos, Museo
de Pontevedra, Espanha; xxi Premio de grabado Maximo Ramos, Centro
Torrente Ballester, Espanha; Arteamericas, Miami Beach Convention Center,
EUA; 22 Muestra Centroamérica de Arte Emergente, Museo de Arte y Disefio
Contemporéaneo, San José, Costa Rica.

JULLISSA MONCADA LOPEZ (Managua, Nicaragua, 1980)

Formada em design grafico pela Escuela Nacional de Bellas Artes Rodrigo
Pefalba (Mandgua) em 2011, participou da residéncia Espira/Espora Managua
na Nicaragua, realizou exposicdes coletivas e individuais, entre elas: Galeria
Cédice Managua (2008), La manzana no es roja, na Backstubengalerie,
Wuppertal, Alemanha (2007), Stadtsparkasse Wuppertal, Alemanha (2010).
Vive e trabalha em Managua, Nicaragua.

LUCAS CARVALHO (B. Horizonte, MG, Brasil, 1988)

E bacharel em artes plasticas, pela Escola Guignard - ueme e atualmente
realiza o mestrado em artes, na Escola de Belas Artes da urme. Recentemente,
realizou uma exposicao individual na galeria Nello Nuno, da Fundacao de
Arte de Ouro Preto - Faop. Participou e foi premiado em exposicoes coletivas,
festivais de cinema e concursos literarios, entre os quais se destacam: Festival
Indie de Cinema, a publicacao do seu conto Loja de fantasias no caderno de
Educacao da rae - Faculdade de Educacao - urme, como um dos premiados
do XII concurso de contos da Universidade do Estado de Minas Gerais, o
recebimento de dois prémios de melhor animacao pelo Festival do Minuto
e do prémio de finalista do Festival arte.mov. E envolvido, habitualmente, na
producao de contos, textos poéticos, fotografias, objetos artisticos, videos live
action e em stopmotion, gravuras e arte digital.

MARC DAVI (B. Horizonte, MG, Brasil, 1980)

Artista plastico, musico e performer. De formacao vasta e multifacetada, é
graduado em medicina pela Universidade Federal de Minas Gerais (2000-06)
e integrou o cruTAA — Grupo Teatral Académicos Amestrados, de 2002 a 2006,
como ator, cantor, cenografo e diretor artistico. Estudou canto popular na
Babaya Casa de Canto (2004-08), artes plasticas na Escola Guignard (2007-
11) e canto lirico na Universidade Federal de Minas Gerais (2009-11). Sua
producao artistica engloba desenho, pintura, instalacées e performances.
Em 2008 realizou a performance O hermafrodita ou Tridngulo das delicias, no
Centro de Arte Contemporanea de Inhotim. Participou de varias exposicoes
e projetos de caréater académico e experimental, como a Mostra Perplexa,
desde 2010, na Escola Guignard. Em 2010 foi convidado por Marco Paulo Rolla
para participar de seu trabalho Recepcdo para o nada, na 292 Bienal de Sao
Paulo, durante cinco dias de performances. Vive e trabalha em Belo Horizonte.

MARIANA ROCHA (B. Horizonte, MG, Brasil,1975)

Advogada, cursaartes plasticas na Escola Guignard —ueme, com habilitacaoem
desenho e escultura. Trabalha com diversas midias. Participou de exposicoes
coletivas, entre elas a exposicao Passagens na Assembleia Legislativa de
Minas Gerais. Vive e trabalha em Belo Horizonte.

RAQUEL VERSIEUX (B. Horizonte, MG, Brasil, 1984)

Bacharel em artes visuais com habilitacao em desenho pela Escola de Belas
Artes da urmc (2011). Estudou fotografia na Ecole Nationale Supérieure des
Arts Visuels - La Cambre, em Bruxelas, Bélgica (2007-2008] e ciéncias
sociais na urme (2003-2006). Atua nas areas de fotografia, instalacao, video
e performance, tendo como foco de sua pesquisa plastica as erosdes,
as relacdes entre corpo/paisagem e a histéria da paisagem. Principais
exposicdes coletivas: Mostra Energias na Arte eop (Instituto Tomie Ohtake,
Sao Paulo, 2010); Hélio Oiticica - Museu é o Mundo (Ital Cultural, Sao Paulo,
2010) e Olheiro da Arte (Centro Cultural da Justica Eleitoral, Rio de Janeiro,
2010). Recentemente foi contemplada pelo programa Rumos Artes Visuais
2011-2013 do Itad Cultural. Atualmente vive e trabalha no Rio de Janeiro.

SARA LAMBRANHO (Santo André, sp, Brasil, 1983)

Vive e trabalha em Belo Horizonte. Formada em artes plésticas pela uemc
- Universidade Estadual de Minas Gerais e em artes graficas pela Escola
Panamericana de Artes, em Sao Paulo, seus trabalhos trafegam entre
desenho, instalacdes, videos e intervencdes urbanas. Tem participado de
exposicoes coletivas e individuais, como o spa das Artes, em Recife, 2011;
Muros: Territérios Compartilhados e da residéncia saca — Jardim Canada Centro
de Arte e Tecnologia, ambos em Belo Horizonte, 2011.
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Em 2012:
Governador do Estado de Minas Gerais
ANTONIO AUGUSTO JUNHO ANASTASIA

Vice-governador do Estado de Minas Gerais
ALBERTO PINTO COELHO

Secretaria de Estado de Cultura de Minas Gerais
ELIANE PARREIRAS

Secretaria Adjunta de Estado de Cultura de Minas Gerais
MARIA OLIVIA DE CASTRO E OLIVEIRA

FUNDAGAO CLOVIS SALGADO

Presidente
SOLANDA STECKELBERG

Vice-presidente
ANTONIEL FERNANDES DE ARAUJO

Coordenadora Estratégica
LIANA CALDEIRA BARBOSA RAFAEL

Diretora Artistica
EDILANE CARNEIRO

Diretora de Ensino e Extensao
PATRICIA AVELLAR ZOL

Diretora de Marketing, Intercambio e Projetos Institucionais
CLAUDIA GARCIA ELIAS

Diretora de Planejamento, Gestao e Financas
CYNTHIA BERNIS DE OLIVEIRA

Diretora de Programacao
SANDRA FAGUNDES CAMPOS

Gerente de Artes Visuais
FABIOLA MOULIN MENDONCA
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